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[...] jeder Mensch und jedes Volk braucht je nach seinen Zielen, Kräften und 
Nöten eine gewisse Kenntnis der Vergangenheit, bald als monumentalische, bald 
als antiquarische, bald als kritische Historie [...].  
(Friedrich Nietzsche 1954, 230) 
 
Welche Veränderungen müssen jetzt eintreten in unsrer Anschauungsweise  
und in unsren Vorstellungen! Sogar die Elementarbegriffe von Zeit und Raum 
sind schwankend geworden. Durch die Eisenbahn wird der Raum getötet und  
es bleibt uns nur noch die Zeit übrig.  
(Heinrich Heine 1900, 65, zit. n. Günzel 2010, 204) 
 
Die große Obsession des 19. Jahrhunderts war bekanntlich die Geschichte [...]. 
[...]. Unsere Zeit ließe sich dagegen eher als Zeitalter des Raumes begreifen. 
(Michel Foucault 2006, 317) 
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I. EINLEITUNG 
 
 
Hintergründe und Forschungsthema 
 
Industriebauten, welche sich heute grosser Beliebtheit erfreuen, blieben vor noch nicht 
allzu langer Zeit unbeachtet, und ihre heutige Popularität war zunächst undenkbar. 
Die seit den 1980er Jahren laufenden Bemühungen der Denkmalpflege, das Interesse 
für die Relikte der Industrie in der Bevölkerung zu verankern, fanden wenig Anklang. 
Dies änderte sich allmählich mit der Entdeckung leerstehender Industriehallen durch 
Kulturschaffende: allen voran Theaterschaffende, welche in den Hallen Inspiration für 
Experimente sahen und den starren Strukturen etablierter Theaterhäuser entkommen 
wollten. Beispiele solcher gelungener Umnutzungen sind die Cartoucherie bei Paris 
(späte 1970er Jahre), Kampnagel in Hamburg (1982), das Radialsystem V (2005) und 
der Trafo (2010), beide in Berlin. Mit der Ruhrtriennale (seit 2002) entstand im 
Ruhrgebiet (Deutschland) erstmals ein international renommiertes Theaterfestival, das 
explizit die Substanz ausgedienter Industriebauten als Spielstätte nutzt und in seinen 
Inszenierungen den Bezug zum Aufführungsort (dem Industriedenkmal) sucht.  
 
Aus Sicht der Theaterschaffenden sind solche Umnutzungen ein Gewinn – erlauben sie 
doch, aus den Betriebsapparaten staatlicher Theater und freien Off-Bühnen 
auszubrechen und ein experimentelles Schauspiel zu inszenieren. Aus Sicht der 
Denkmalpflege sind die umgenutzten Industriehallen oftmals ein Verlust. Die grössten 
Bedenken sind die fehlenden Erinnerungswerte (geschichtliches Bewusstsein) und die 
Angst vor einer Übernutzung der Denkmäler durch die Kommerzialisierung. Denn 
nicht nur Theater entstehen in den Relikten der Industrie – weltweit werden 
Industriehallen in Museen, Schulen, Wohn- und Freizeitareale verwandelt. Früher als 
Schandfleck mit dem Schicksal des Abrisses konfrontiert, herrschen heute geradezu 
eine Vermarktung und ein Trend nach Leben, Arbeiten und Freizeit in Industriebauten. 
Durch die Umnutzungen gehen aber die Geschichten und die Geschichte der Bauten 
verloren. Und auch wenn Um- und Weiternutzung von Denkmälern innerhalb der 
Denkmalpflege keine neuen Themen sind und die Bauten (oftmals) gut untersucht 
und erforscht wurden, werden sie dadurch mit einem Wertewandel konfrontiert. Oft 
liegt das Problem in der (mangelnden) Zugänglichkeit der Informationen. Die 
Bauuntersuchungen der Denkmalpflege fliessen jeweils in Form von Inventaren zur 
Geschichte und Nutzung der Industriebauten in Archive ein. Zwar hat die 
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Denkmalpflege den Auftrag, dieses Wissen für die Bevölkerung zugänglich zu machen. 
Mangels Interesse und Öffentlichkeitsarbeit bleiben die Archive jedoch in der 
Bevölkerung häufig unbeachtet. Trotz diesem Dilemma zieht die Denkmalpflege eine 
Um- und Weiternutzung dem Leerstand oft vor. Denn ungeachtet der negativen 
Begleiterscheinungen ist ein leeres Industriedenkmal aus denkmalpflegerischer Sicht 
zu verhindern. Zu gross ist die Gefahr von Verfall und dem damit einhergehenden 
Totalverlust.  
 
Diese Arbeit versucht neue Wege aufzuzeigen, wie die Disziplinen Szenografie1 und 
Denkmalpflege miteinander kooperieren können und wie fehlenden 
Erinnerungswerten mit szenografischen Strategien und Bewusstmachung 
entgegengewirkt wird. Angesichts des Trends zu räumlich erfahrbaren Erlebnissen 
kann die Szenografie mit ihrem aktuellen Verständnis von Raum, Immersion und 
Erzählung der didaktisch ausgerichteten Denkmalpflege aus der Misere helfen und 
neue Inputs zur Wissensvermittlung leisten. Szenografie kann als Strategie zur 
Aktivierung von Bau- und Industriegeschichte verwendet werden, um die oft nicht 
mehr erlebbaren oder fehlenden Erinnerungswerte wiederherzustellen und/oder wach 
zu halten. Zunehmend werden Konzepte und Strategien wichtig, die das 
kommunikative Gedächtnis in ein kulturelles Gedächtnis2 überführen und in der Kultur 
verankern können.  
 
Aufgrund der starken Verbreitung der Schwerindustrie in Deutschland war auch das 
Ruhrgebiet vom Strukturwandel betroffen. Unter Strukturwandel sind die sich 
verändernden Bedingungen für Leben, Arbeit und Freizeit infolge der Ablösung einer 
Industrie- zu einer Informationsgesellschaft zu verstehen. In dem weltweit grössten 
Umnutzungsprojekt, der IBA Emscher Park (1989–1999)3, welche die Revitalisierung 
des Ruhrgebiets zum Ziel hatte, spielte die Kultur schon früh eine Schlüsselrolle. In 
diesem beispielhaften Strukturprojekt entstanden zahlreiche Vorhaben, die das ganze 
Potential eines Wandels aufzeigen. Die im Jahre 2002 gegründete Ruhrtriennale4 ist ein 
wichtiges Expansionsprodukt der IBA Emscher Park. Im Zuge des Strukturprojekts 
wurden die Industrieruinen zu Spielstätten ausgebaut und werden seitdem von der 
Ruhrtriennale bespielt. Mit einem einzigartigen Konzept finden hier industrielles Erbe, 
                                                
1 Zum Begriff von ‹Szenografie› vgl. S. 14. 
2 Zu den Begriffen von ‹kommunikatives und kulturelles Gedächtnis› vgl. Teil III, B) Zeit (Erinnerung) in 
den Künsten, Kapitel 1 Theoretische Grundlagen. 
3 Für weiterführende Informationen vgl. www.iba.nrw.de (Zugriff 8.10.2010); siehe auch Teil II, Punkt 
2.4.1 IBA Emscher Park. 
4 Für weiterführende Informationen vgl. www.ruhrtriennale.de (Zugriff 8.10.2010); siehe auch Teil II, 
Punkt 2.4.2 Ruhrtriennale. 
I. EINLEITUNG 
 
13 
Kunst und Aufführungen beispielhaft in den alten Industriedenkmälern zusammen. 
Der Gründungsintendant Gerard Mortier stellte dazu eine Konzeption auf die Beine, 
welche spartenübergreifende Produktionen ermöglicht, die den Dialog mit den 
Aufführungsorten suchen. Durch solche Inszenierungen wird der Erlebniswert in den 
Hallen gesteigert und werden Erinnerungswerte geschaffen. Damit leistet die 
Szenografie einen wichtigen Beitrag zu den Erinnerungskulturen und zur 
Denkmalpflege.  
 
Mit dem Slogan «Wandel durch Kultur, Kultur durch Wandel» wurde Essen zehn Jahre 
nach dem beispielhaften Umnutzungsprojekt IBA Emscher Park zur Kulturhauptstadt 
20105 und damit zum Synonym einer gelungenen Aufwertung von Industriebrachen 
durch Kultur. Damit wurde erstmals eine Region mit 53 Städten (Ruhr.2010), und damit 
das drittgrösste Ballungsgebiet in Europa, zur Kulturhauptstadt gewählt. Das Projekt 
‹Schachtzeichen› wies auf diesen Strukturwandel hin. An 13 Standorten kennzeichneten 
Luftballons die ehemaligen Zechen und Schachtanlagen und machten den 
Strukturwandel damit sinnlich-räumlich erfahrbar. IBA Emscher Park und Ruhr.2010 
waren prägend für das Image und die Identität des Ruhrgebiets. Die Industriekultur hat 
sich im Anschluss zum neuen kreativen und touristischen Merkmal des Ruhrgebiets 
entwickelt. Das Interesse an Industriearchitektur und -geschichte hält weiter an. 
 
 
                                                
5 Für weiterführende Informationen vgl. www.essen-fuer-das-ruhrgebiet.ruhr2010.de (Zugriff 24.5.2011). 
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Forschungskontext 
 
Szenografie 
 
Die Leitdisziplin der Dissertation bildet die Szenografie. Der Begriff Szenografie leitet 
sich etymologisch vom Wort ‹skene› her – dem bemalten Bühnenhintergrund des 
antiken griechischen Theaters –: der heutigen ‹mise en scène›. Mit der Theaterreform 
der historischen Avantgarde emanzipierte sich die Szenografie von der 
zweidimensionalen Illusionsdarstellung zur dreidimensionalen Raumgestaltung6 
inszenatorischer Konzepte der Moderne: «[...] seit Anfang des 20. J[ahrhunderts gibt es] 
eine künstlerische Aufwertung der S[zenografie]». Dazu «[...] gehört die Neubestimmung 
des gesamten Theaterraums [...] zu einem wesentlichen Experimentierfeld, das 
aufgrund seiner räumlichen Orientierung unter die S[zenografie] zu subsumieren ist.» 
(Balme 2005, 324) Ausschlaggebend für die Reformen waren die Raumversuche der 
beiden Bühnenbildner Adolphe Appia und Edward Gordon Craig sowie die 
Entgrenzung des Bühnenraumes durch die Abschaffung der Rampe. Aus ästhetischen 
und gesellschaftlichen Überlegungen kam es zur Ablehnung «[...] der perspektivischen 
Guckkastenbühne mit ihrem Illusionierungsauftrag [...] [und dem] hierarchisch 
organisierten Zuschauerraum» (Balme 2005, 324). Experimente der Bauhausbühne 
begünstigten die szenografische Praxis, welche den Bühnenraum von Dekorationen 
befreite.  
 
Mit dieser Neubestimmung des Theaters als Raumkunst kommt es zu neuen 
Theaterkonzepten. Szenographen «[...] schaffen [...] ‹inszenierte Räume›, die der 
Rezipient nicht nur betrachten, sondern auch betreten kann, so daß er gleichsam selbst 
zum Akteur wird» (Simhandl 1993, 7). Mit der Postmoderne und der vermehrten 
Zuwendung zum Raum werden neue Raumbetrachtungen und -konzepte in der 
Szenografie wichtig. Der Begriff bezieht sich nicht mehr ausschliesslich auf den 
Theaterraum, sondern steht für eine Vielzahl an Betätigungsfeldern, die eine Definition 
erschweren. Unter Szenografie wird heute ein räumlicher Eingriff im weitesten Sinne 
verstanden. Zentral für die Begriffsbestimmung sind inszenatorische, narrative und 
transformative Momente. Ein weiterer wichtiger Aspekt sind die Inter- und 
Transdisziplinarität. Laut Thea Brejzek, Gesa Mueller von der Haegen und Lawrence 
Wallen ist es gerade «[...] der transdisziplinäre Charakter der Szenografie, der ihre 
                                                
6 Der Naturalismus des 19. Jahrhunderts wird hier nicht berücksichtigt. 
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Applikationen so weitläufig macht und gleichzeitig ihre Substanz so schwer fassbar 
erscheinen lässt» (Brejzek/Mueller von der Haegen/Wallen 2009, 370f).  
 Der Begriff Szenografie führt somit unterschiedliche Disziplinen aus Kunst, 
Design, Wissenschaft und Architektur unter einem einheitlichen Namen zusammen. 
Gemeinsam ist allen Disziplinen, dass sie sich mit räumlichen, interaktiven, 
partizipativen und kollaborativen Aspekten beschäftigen und dass dabei verschiedene 
Medien und Strategien zum Einsatz kommen. Mit Hilfe von Licht, Ton, Bewegung und 
temporären Bauten werden inszenatorische Raumkonzepte entwickelt. Dabei kann es 
sich genauso um virtuelle wie um physische Räume handeln. Je nach Disziplin fallen 
Gewichtung und Auslegung des Begriffs anders aus. Deshalb lässt sich zurecht fragen, 
ob «die[se] Namensgebung Reaktion auf eine strukturelle Veränderung dieser Bereiche 
und unserer Gesellschaft [ist]» (Kesselring 2010, 42). Zur Popularisierung des Begriffs 
beigetragen hat der seit den 1970er Jahren anhaltende Trend, das kulturelle Leben in 
fast schon exzessiver Weise zu inszenieren.  
 
Seit Anfang der 1990er Jahre institutionalisiert sich die Disziplin in der 
praxisorientierten Lehre (Gründung der Fachbereiche Szenografie an der HfG 
Karlsruhe 1992 und der ZHdK Zürich 2001) und in der akademischen Forschung 
(Doktoratsprogramm ZHdK Zürich/Universität Wien 2006). Zentral sind in diesem 
Zusammenhang die von den Betreuern dieser Arbeit Wolfgang Greisenegger, Thea 
Brejzek und Lawrence Wallen herausgegebenen Tagungsbände dreier Szenografie-
Symposien7 an der Zürcher Hochschule der Künste sowie die von Ralf Bohn und 
Heiner Wilharm in der Reihe Szenografie & Szenologie erschienenen Bände8. 
 
Der Raum gilt als eines der wichtigsten Elemente der Szenografie. Der Theaterraum 
wurde immer wieder weiter entwickelt und neu strukturiert: seit den ersten Versuchen 
der historischen Avantgarde von 1900–1930 bis zu den neuen Räumen des 
Postmodernen Theaters im Industriebau ab den 1980er Jahren. Die Raumordnung, 
wonach Theater nur innerhalb von Theaterräumen stattfindet, ist aufgehoben. Im 
extremsten Fall braucht es nur noch einen leeren Raum und einen Schauspieler (Peter 
Brook), oder ganze Städte/Stadtteile werden unter dem Gesichtspunkt der Szenografie 
betrachtet wie beispielsweise Las Vegas (Robert Venturi/Denise Scott Brown).  
 Durch die Aufhebung der Raumordnung und dem Hinzukommen von 
performativen Aspekten wird der Zuschauer zugleich auch zum Partizipant. Er nimmt 
                                                
7 Vgl. Brejzek, Thea; Greisenegger, Wolfgang; Wallen, Lawrence 2008; Brejzek, Thea; Greisenegger, 
Wolfgang; Wallen, Lawrence 2009; Brejzek, Thea; Greisenegger, Wolfgang; Wallen, Lawrence 2011. 
8 Vgl. Bohn, Ralf; Wilharm, Heiner 2009; Bohn, Ralf 2009; Schramke, Sandra 2010; Bohn, Ralf; Wilharm, 
Heiner 2011. 
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nicht mehr länger eine passive Rolle ein, sondern ist aufgefordert, sich aktiv in das 
Geschehen miteinzubringen. Dabei kann er unter gegebenen Umständen selbst zum 
Darsteller werden.  
 
In dieser Arbeit werden die Bewusstmachung, Darstellung und Vermittlung von Bau- 
und Industriegeschichte durch szenografische Strategien untersucht. Als 
Untersuchungsgegenstände dienen die umgenutzten Industriebauten (Quellen), welche 
in ihrer heutigen Nutzung Spielstätten der Ruhrtriennale sind. Im Blickpunkt der Arbeit 
steht die interdisziplinäre Erforschung der Räumlichkeiten im Bezug auf die 
Sichtbarmachung von Bau- und Industriegeschichte. Während die Denkmalpflege mit 
der Bauforschung historische Schichtungen analytisch nachvollzieht und dokumentiert, 
vermag die Szenografie, über die künstlerisch-gestalterische Inszenierung und unter 
Verwendung narrativer, transformativer und medialer Elemente sinnlich erfahrbare 
Lesarten von Räumen zu ermöglichen.  
 
Die Recherche zahlreicher Umnutzungsprojekte zeigt, dass mehrheitlich die Hülle des 
Baus zum Träger neuer nutzungsbedingter architektonischer Formen unter 
Vernachlässigung eines ‹Baunarrativs› wird. Die Theatermaschinerie wird in die alte 
Industriehalle eingepasst und der potentiell performative Raum (zwischen 
Baugeschichte und ephemerer Aufführung) einer didaktischen Informationsdarstellung 
und -vermittlung der Denkmalpflege überlassen. Die Ruhrtriennale geht über diese 
primäre Nutzung der Hallen als Kulisse hinaus, indem sie mit ihren Inszenierungen 
bewusst einen Bezug zum Kontext, zur Bau- und/oder Industriegeschichte, schafft. 
Diese Bezüge sind je nach Inszenierung unterschiedlich stark gewichtet. Wo die einen 
Inszenierungen eine ästhetische Annäherung an die Hallen suchen, thematisieren 
andere in ihren Szenografien bewusst die Bau- und Industriegeschichte.  
 Die Ruhrtriennale ist in der Verknüpfung von Industrie und Kunst einzigartig. 
Sie nutzt ihre Spielstätten nicht bloss als Hüllen, sondern bespielt und belebt sie mit 
Kreationen, mit einer Mischung unterschiedlicher Genres, die speziell für den 
Aufführungsort kreiert werden. Gerard Mortier, der Gründungsintendant, stellte dieses 
Konzept von Beginn an ins Zentrum des Festivals. Anhand dreier ausgewählten 
Beispiele wird in dieser Arbeit in eine solche szenografische Praxis eingeführt und 
zugleich dargestellt, wie mit der Szenografie die Interessen der Denkmalpflege in der 
Öffentlichkeit bekannt gemacht werden können.  
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Als Basis für die Analysen und Theoriebildung sowie zum besseren Verständnis der 
szenografischen Mittel werden die theoretischen Grundlagen für Raum und Zeit 
(Erinnerung) in den Künsten erarbeitet. In der Darstellung von künstlerischen und 
theatralen Praxen werden Strategien und Konzepte im Hinblick auf ihr szenografisches 
Potential untersucht. Anhand der Beispiele wird die Verschränkung von Theorie und 
Praxis aufgezeigt. Dazu werden die Inszenierungen mit verschiedenen, auch 
theaterfernen Theorien in Zusammenhang gebracht und erforscht. Der Fokus liegt 
dabei auf dem Zusammenspiel von Bau, ortsspezifischer Setzung, Bildung eines 
kulturellen Gedächtnisses sowie der Szenografie, welche zusammen die Bau- und 
Industriegeschichte zur Darstellung bringen.  
 
Die umgenutzten Industriebauten sind leere Hüllen. Ihre historischen Inhalte können 
nicht mehr erlebt und weitergegeben werden. Die Denkmalpflege verfügt mit der 
Bauforschung über eine Teildisziplin, welche die Bau- und Nutzungsgeschichte der 
Industrierelikte aufzuarbeiten und zu dokumentieren vermag. In der Praxis verfügt die 
Denkmalpflege jedoch häufig über ein Kommunikationsdefizit (Mangel an 
publikumswirksamen Konzepten). Mit Hilfe einer Theoriebildung zur szenografischen 
Praxis im Umgang mit und zur Bewusstmachung, Darstellung und Vermittlung von 
Bau- und Industriegeschichte soll dieses Defizit exemplarisch behoben werden. Unter 
Theoriebildung wird die Ausarbeitung eines Instrumentariums für den szenografischen 
Umgang innerhalb von Inszenierungen in Industriebauten verstanden. Dabei werden 
die Parameter für eine mögliche Vorgehensweise erarbeitet. Die Theorie wird anhand 
einer eingehenden Betrachtung zweier Fallbeispiele entwickelt. Zielsetzung dieser 
Arbeit ist der Gewinn neuer wissenschaftlich-künstlerischer Erkenntnisse aus 
interdisziplinärer Forschung. 
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Historische und theoretische Entwicklung der Denkmalpflege 
 
Zum allgemeinen Verständnis wird nachfolgend kurz in die Grundlagen zum Umgang 
mit denkmalgeschützten Bauten und in die Aufgaben und Ziele der Denkmalpflege9 
eingeführt. Die Denkmalpflege ist eine Disziplin vom Umgang mit und Erhalt von 
historischen Kulturdenkmälern. Zur Denkmalpflege zählen unterschiedliche 
Disziplinen wie Bauforschung, Archäologie, Kunstgeschichte, Konservierung, 
Restaurierung u.a. Die institutionalisierte Denkmalpflege setzt in 
disziplinenübergreifender Zusammenarbeit fest, wie mit öffentlichen und privaten 
Gebäuden, aber auch mit Landschaften und Ortsbildern umgegangen werden soll. Die 
wesentlichen Vorgehensweisen und Methoden zum Denkmalschutz werden in 
Regelwerken festgehalten. Wichtige Massnahmen sind: Instandhaltung, Instandsetzung, 
Renovierung, Sanierung, Restaurierung, Ergänzung, Konservierung, Kopie, 
Rekonstruktion und Wiederaufbau, Anastylose und Translozierung (Mörsch 1989, 
115ff). Die Denkmalpflege führt Inventare, publiziert Ergebnisse und dient als 
Informationsquelle für andere Disziplinen. 
 
Wegbereiter für die Denkmalpflege war der deutsche Architekt Karl Friedrich Schinkel 
(1781–1841). Aus seinem intensiven Schriftenverkehr mit den Behörden geht hervor, 
dass er sich lebenslang mit dem Erhalt und der Pflege von Bauten auseinandersetzte. 
Schinkel sah in den Kunstdenkmälern ein öffentliches Gut und in deren Erhaltung ein 
öffentliches Interesse. Früh erkannte er die Notwendigkeit einer staatlichen Behörde 
zum Schutz von Denkmälern. In seinem 1815 erschienen Memorandum zur 
Denkmalpflege10 setzte er sich mit der Notwendigkeit, den Zielen und der Struktur 
einer staatlichen Denkmalpflege auseinander. Zwei Jahre nach seinem Tod wurde der 
deutsche Architekt Ferdinand von Quast (1807–1877) erster preussischer Konservator. 
Die erste handlungsfähige und staatliche Denkmalpflege gab es ab 1830 im 
zentralistischen Frankreich. 1838 trat der französische Architekt und Kunsthistoriker 
Eugène-Emmanuel Viollet-le-Duc (1814–1879) dieser bei und wurde schon bald zum 
‹Synonym der Denkmalpflege›. Viollet-le-Duc war nicht nur Praktiker, sondern auch 
ein begnadeter Theoretiker und Schriftsteller, der seine Praxis öffentlich bekannt 
machte. Seine anfänglich grosse Zurückhaltung und Vorsicht bei der Erhaltung von 
Denkmälern wichen schon bald einem Fortschrittsoptimismus nach historischen und 
ästhetischen Prinzipien. Zunehmend forderte er nicht nur die Monumenterhaltung, 
                                                
9 Die Aufarbeitung zur Geschichte der Denkmalpflege folgt insbesondere Hubel, Achim 2011;  
Huse, Norbert 1984. 
10 Vgl. Schinkel, Karl Friedrich 1984. 
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sondern auch deren Verbesserung im Sinne einer Stilreinheit des Historismus. Unter 
Viollet-le-Duc verfiel ganz Frankreich einem regelrechten Restaurierungswahn, welcher 
bald auch nach Deutschland übergriff. Innerhalb weniger Jahre wurde den 
Denkmälern mehr Schaden zugefügt als in den unbedachten Jahrhunderten davor. 
Heftiger Widerstand gegen diese neue Restaurierungspraxis kam aus England, 
das schon viel früher und differenzierter Denkmalpflege betrieb. Der englische 
Kunsthistoriker John Ruskin (1819–1900) leitete mit dem Kapitel The Lamps of Memory 
(dt.: Der Leuchter der Erinnerung)11 aus seinem Hauptwerk The Seven Lamps of 
Architecture (1849, dt.: Die sieben Leuchter der Baukunst)12 eine fundamentale 
Neuorientierung in der Denkmalpflege ein. Für Ruskins Kritik war vor allem 
ausschlaggebend, dass die Bauten Ergebnis und Zeugnis eines sich zunehmend 
entfremdenden Verhältnisses von Handwerk und kapitalistischen 
Produktionsbedingungen waren. Mit Beginn der Industrialisierung bildete sich 
überhaupt erst ein öffentliches Bewusstsein für die Denkmalpflege. Durch den 
Fortschritt und mit der rasanten Entwicklung der Städte fürchteten sich viele vor dem 
Verlust der mittelalterlichen Ortsbilder. Ruskins Grundsatz war entsprechend die 
Pflege, und nicht das Restaurieren der Denkmäler. Dazu gewann er die Unterstützung 
der damaligen Avantgarde. Der englische Künstler und Kunsthandwerker William 
Morris (1834–1896) nahm Ruskins Gedanken auf und initiierte die Gründung einer 
Society for the Protection of Ancient Buildings (1877). Damit sollten die Denkmäler vor 
der Restauration, vor der damaligen Denkmalpflege (!) geschützt werden.  
 
Mit der Hinwendung zur Konservierung (und der Abwendung von der Restaurierung) 
wurde der Diskurs der Denkmalpflege zunehmend von Kunsthistorikern bestimmt. 
Ausschlaggebend war hier die Hinwendung der Architekten zur Moderne bzw. die 
Abkehr vom Historismus in der Architektur. Insbesondere zwei Namen sind für die 
Definition eines neuen Denkmalbegriffs wegweisend: der österreichische 
Kunsthistoriker Alois Riegl (1858–1905) und sein deutscher Kollege Georg Dehio 
(1850–1932). Beide waren lebenslang bemüht, sach- und zeitgerechte Kriterien zur 
Bestimmung und Begründung eines Denkmals zu schaffen. Riegls Vorwort zum neuen 
Denkmalschutzgesetz Über den modernen Denkmalkultus (1903)13 leitete einen 
Paradigmenwechsel ein. Neben ‹Gegenwarts- und Erinnerungswerten› rückte er den 
‹Alterswert› von Denkmälern ins Zentrum: «[...] der Erinnerungswert haftet [...] nicht an 
dem Werke in seinem ursprünglichen Entstehungszustande, sondern an der 
                                                
11 Vgl. Ruskin, John 1900b. 
12 Vgl. Ruskin, John 1849, dt.: 1900a 
13 Vgl. Riegl, Alois 1903. 
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Vorstellung der seit seiner Entstehung verflossenen Zeit, die sich in den Spuren des 
Alters sinnfällig verrät.» (Riegl 1903, 8) Damit gelang Riegl ein einschneidender Beitrag 
zur Theorie der Denkmalpflege. Er widerlegte die allgemein herrschende Ansicht, dass 
es objektive Kriterien zur Beurteilung von Denkmalwerten gibt. Wichtig ist in diesem 
Zusammenhang, dass der Alterswert auch ohne historisches Wissen über das 
Empfindungsvermögen wahrgenommen werden kann. Damit leistet die 
Denkmalpflege mit ihren Baudenkmälern einen wichtigen Beitrag zur 
Erinnerungskultur und zum kollektiven Gedächtnis.14 
 Riegls Berufskollege Dehio war vor allem durch sein Gebot «konservieren – 
nicht restaurieren» bekannt und forderte, dass ‹Alt› und ‹Neu› an Denkmälern erkennbar 
sein sollen. In seiner Rede Denkmalschutz und Denkmalpflege im neunzehnten 
Jahrhundert (1905)15 postulierte er:  
 
«Der Historismus des 19. Jahrhunderts hat [...] außer seiner echten Tochter, der 
Denkmalpflege, auch ein illegitimes Kind gezeugt, das Restaurationswesen. Sie 
werden oft miteinander verwechselt und sind doch Antipoden. Die 
Denkmalpflege will Bestehendes erhalten, die Restauration will 
Nichtbestehendes wiederherstellen.» (Dehio 1914b, 274) 
 
Dehio vertrat die Ansicht, dass Denkmalpflege nicht die Sache der Künstler 
(Architekten), sondern die Sache der Gelehrten (Wissenschaftler) ist: «Dem Künstler ist 
es immer Künstlerwerk, dem Historiker ein Produkt aus Kunst und Geschichte; und 
der Historiker fordert auch für diese umschaffenden Kräfte Achtung als für eine 
Wirklichkeit.» (Dehio 1914b, 280) Parallel zu den Vorboten des ‹Neuen Bauens› 
entwickelte sich die Denkmalpflege weiter, deren Prinzipien des durch seinen 
Alterswert gekennzeichneten originalen Bestands und der Beschränkung der 
Restaurierung auf notwendige Ergänzungen weitgehend bis heute gültig sind. 
 
Mit der Charta von Athen (1931) und insbesondere der Charta von Venedig (1964)16 
wurden international denkmalpflegerische Grundsätze, welche die künstlerische und 
historische Qualität des originalen Denkmals wiedergewinnen wollen (und nicht die 
stilreine Wiederherstellung zum Ziel haben), ins Leben gerufen. Die Regelwerke legen 
den Erhalt, die Pflege und die Bewahrung von Denkmälern fest.  
 Nach den grossen Zerstörungen der beiden Weltkriege sah sich die 
Denkmalpflege in Deutschland mit neuen Herausforderungen konfrontiert. Die bis 
                                                
14 Hubel interpretiert Riegl folgendermassen: «Nach Riegl besitzen Denkmäler zum einen 
Erinnerungswerte, die im weitesten Sinn an Vergangenes erinnern, zum anderen Gegenwartswerte, weil 
sie Bedürfnisse befriedigen, für die sich auch moderne Objekte eignen würden.» (Hubel 2011, 87) 
15 Vgl. Dehio, Georg 1914b. 
16 Vgl. Charta von Venedig 1992. 
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anhin bekannten Grundsätze der Denkmalpflege liessen sich nur auf unversehrte 
Denkmäler und nicht auf halb oder ganz zerstörte Bauten anwenden. Dadurch rückte 
der Begriff der Rekonstruktion ins Zentrum der Debatte, welcher bis heute umstritten 
ist. Durch die Auswirkungen des Wiederaufbaus begann eine differenzierte Diskussion. 
Das Scheitern der Baukonzepte der Moderne (im Sinne eines die ganze Gesellschaft 
umfassenden utopischen Projekts) bewirkte ein Umdenken sowie eine Popularisierung 
der Denkmalpflege. Alte Bausubstanz galt plötzlich wieder als schützens- und 
erhaltenswert. Mit Protestbewegungen, Bürgerinitiativen und einer 
Bewusstseinsänderung wurde der Historismus wieder gesellschaftsfähig. Daraus 
ergaben sich die neuen Probleme, Aufgaben und Ziele der gegenwärtigen 
Denkmalpflege, welche insbesondere die Authentizität und Reversibilität in den 
Vordergrund rückt.  
 
Das moderne Denkmalverständnis lässt sich nicht mehr auf die Idee der 
Denkmalpflege des 20. Jahrhunderts reduzieren. Der Begriff hat sich bei den 
Denkmalpflegern und im Bewusstsein der Bevölkerung stark gewandelt. Auffällig ist 
die Erweiterung des Begriffs Denkmal zu einem ‹Geschichtsdenkmal›, und nicht mehr 
primär zu einem ‹Kunstdenkmal›. Damit lockert sich die bisher enge Bindung an die 
Kunstwissenschaft, und neue Disziplinen werden herbeigezogen. Mit dem 
aufkommenden Geschichtsbewusstsein rückt der Begriff der Authentizität in den Fokus 
der Denkmalpflege: «[...] sich nicht nur mit ‹historischer Substanz›, sondern mit 
Denkmälern zu beschäftigen, die eben nicht nur aus Materie bestehen, sondern ihre 
eigene ‹Spur› und ihre eigene ‹Aura› besitzen.» (Petzet 1994, 15) Ein weiterer wichtiger 
Begriff ist die Reversibilität. Demnach geht es um das Bestreben, die nötigen Eingriffe 
so schonend wie möglich auszuführen, so dass sie auch wieder umkehrbar sind. Im 
Zuge der Um- und Weiternutzung können Eingriffe in die historische Substanz oft 
nicht verhindert werden. Man kann aber versuchen, diese eben so minimal, 
nutzungsneutral und reversibel wie möglich zu halten. Mit der Um- und Weiternutzung 
rückt auch der Begriff des begehbaren Denkmals in das Blickfeld der Denkmalpflege. 
Dadurch wird das Denkmal vor einer Musealisierung geschützt. Neben der 
Wertdebatte sind diese drei genannten Begriffe in der Herausarbeitung unseres 
Themas besonders bedeutend, wie wir später noch sehen werden. 
 
Die Bauforschung als Teil der Denkmalpflege schafft Grundlagen für die Erhaltung 
von Originalsubstanz bei Baumassnahmen. Wie ein Bild oder eine Skulptur vor der 
Restaurierung genausten untersucht werden, soll auch ein Bau vor der Einleitung von 
I. EINLEITUNG 
 
22 
Baumassnahmen eine eingehende Durchforschung erfahren. In der Baupraxis wird 
dies jedoch oft vernachlässigt. Dadurch kommt es zum Verlust von wertvoller 
historischer Bausubstanz. Insbesondere bei Um- und Weiternutzung ist die 
Bauforschung eine grundlegende Massnahme vor dem Eingriff. «Nur wer die 
gebäudekundlichen, konstruktiven und kunsthistorischen Werte eines Bauwerkes 
kennt, kann diese bei Umbauten auch bewahren.» (Cramer 1987, 6) Dazu sollen 
sämtliche Quellen aufgearbeitet werden, die Aufschluss über den Bau geben können. 
Dies sind sowohl schriftliche wie auch mündliche Quellen, und hinzu kommt der Bau 
selbst als Quelle. Durch Untersuchungen des Baus, seiner Bestandteile, seiner 
Geschichte und durch materialtechnische Analysen wird versucht, sowohl den 
ursprünglichen Bau zu seiner Entstehungszeit als auch seine Nutzungsgeschichte und 
seine nachträglichen Veränderungen erkennbar und verständlich zu machen. Die 
Bauuntersuchungen geben Aufschluss über das Monument selbst, seine 
Nutzungsgeschichte und die verwendeten Materialien und beeinflussen damit die 
denkmalpflegerischen Eingriffe. Aus diesem letzteren Grund werden Bau und Quellen 
systematisch erfasst und die Funde und Befunde ausgewertet. Die Ergebnisse finden 
Eingang in Bauforschungsberichte, die neben Texten auch Pläne, Fotografien und 
Zeichnungen enthalten. Diese Bauforschungsberichte werden insgesamt für 
denkmalpflegerische Massnahmen nutzbar gemacht. 
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Exkurs: Interdisziplinarität – Szenografie und Bauforschung 
 
Unter Interdisziplinarität wird hier die Zusammenarbeit zweier Disziplinen im Rahmen 
einer Themenstellung verstanden. Eine erste Zusammenarbeit von Szenografie und 
Denkmalpflege bzw. Szenografie und Bauforschung findet sich in der Aufarbeitung 
und Dokumentation der Geschichte zum Schiffbau in Zürich (Industriedenkmal und 
ehemalige Montagehalle für Schiffe, in der heutigen Nutzung Theater und Spielstätte 
des Schauspielhauses Zürich).  
 
Dieser neuartige Ansatz zur Vermittlung von Bau- und Industriegeschichte kommt in 
der Publikation Schiffbau. Transformation eines Ortes (2003)17 zur Sprache. Die 
Monografie ist im Auftrag des Bundesamtes für Kultur als Schweizer Beitrag18 an die 
10. Prager Quadriennale19 (PQ 2003) in der Sektion Theaterbau/Architektur erschienen 
und begleitete das Ausstellungsprojekt. Die Publikation, welche Aspekte aus der Bau- 
und Nutzungsgeschichte der Schiffbauhalle enthält, ist im Hinblick auf den Umgang 
mit kulturgeschichtlichem und bauhistorischem Wissen ein Referenzwerk. Sie be- und 
durchleuchtet den Schiffbau aus architektonischer, kunsthistorischer und 
theaterwissenschaftlicher Sicht und öffnet dadurch den Blick über Disziplinengrenzen 
hinweg. Denn war es bisher Sache der Bauforschung und Denkmalpflege, die 
Denkmäler zu dokumentieren, werden in dieser Publikation neue Wege zur 
Vermittlung von Wissen über Industriedenkmäler in einem gestalterisch/künstlerischen 
Kontext beschritten. Damit verdeutlicht die Monografie, wie das Thema aus mehreren 
Blickwinkeln und verschiedenen Perspektiven im Zusammenspiel der Disziplinen 
betrachtet werden kann. 
 
Die Synthese der Disziplinen Kunst und Denkmalpflege bzw. Szenografie und 
Bauforschung für bauhistorische Erkenntnisse zu Theatern umgenutzter Bauten ist ein 
Novum. Die Verräumlichung von Wissen ist insofern ein Desiderat, als die 
Denkmalpflege bis anhin kaum interdisziplinäre Ansätze hervorgebracht hat und kaum 
mit intermedialen Strategien forscht. Unter intermedialen Strategien werden hier 
medienübergreifende, nicht nur auf das Textlich-Lineare beschränkte 
Informationsabfolgen verstanden, sondern auch durch Tanz, Bildende Kunst oder 
                                                
17 Vgl. Bundesamt für Kultur 2003. 
18 Die Schweiz wurde an der Prager Quadriennale in der Kategorie Theaterbau/Architektur mit der 
silbernen Medaille ausgezeichnet. Die Auszeichnung wurde ihr für den Umbau der ehemaligen 
Schiffbauhalle in Zürich-West verliehen. Für den Umbau waren die Architekten Ortner & Ortner 
Wien/Berlin/Köln verantwortlich. 
19 Zur Prager Quadriennale vgl. auch Teil II, Punkt 2.4.2 Ruhrtriennale. 
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Musik hervorgebrachte Momente sinnlich-visueller Wahrnehmungen, die der 
Tradierung kultureller Werte dienen.  
 
An eine solche Öffnung bzw. an das Zusammenbringen der Disziplinen knüpft diese 
Arbeit an. Durch den interdisziplinären Ansatz soll die semantische Umdeutung von 
industriellem Erbe zum Kulturerbe erforscht werden. 
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Untersuchungsgegenstand 
 
Primäre Quellen (Industriebauten) 
 
Innerhalb einer Recherche zu Theatern im Industriebau wurde eine Vorauswahl an 
Quellen getroffen und deren Bedeutung im Hinblick auf das Vorhaben analysiert. 
Dazu wurde der Forschungsgegenstand auf den deutschsprachigen Raum (Schweiz, 
Deutschland, Österreich) eingegrenzt. Folgende Kriterien waren für die Auswahl 
relevant: (1) die historische Bedeutung des Baus und dessen Geschichte; (2) die 
architektonische Qualität der historischen Substanz und der Um- und Weiternutzung; 
(3) die Berücksichtigung denkmalpflegerischer Aspekte im Umbau; (4) die 
szenografischen Strategien der Theaterproduktionen sowie (5) die Grösse und 
Ausstrahlung der neuen Spielstätte. Die Auswertung hat ergeben, dass die Objekte im 
Ruhrgebiet, welche zugleich auch Spielstätten der Ruhrtriennale sind, das grösste 
Potential für eine wegweisende Untersuchung haben. Im Ruhrgebiet spielte die Kultur 
schon früh eine Schlüsselrolle für den Strukturwandel, und das Zusammenspiel von 
Industrie, Kunst und Theater sind in dieser Form einzigartig. Behandelt werden in 
dieser Arbeit die festen Spielstätten der 1.–3. Ruhrtriennale (2002–2011), welche pro 
Spielzeit leicht variieren. Regelmässig bespielt werden:  
 
- Jahrhunderthalle, Dampfgebläsehaus und Turbinenhalle in Bochum 
- Gebläsehalle, Kraftzentrale und Giesshalle im Landschaftspark Duisburg-Nord 
- PACT Zollverein auf Zeche Zollverein in Essen 
- Mischanlage und Salzlager der Kokerei Zollverein in Essen  
- Maschinenhaus in Essen 
- Maschinenhalle Zeche Zweckel in Gladbeck 
 
Nur unregelmässig oder einmal bespielt werden Industriebauten in Dortmund, Bottrop 
und Hamm. Diese finden in der Arbeit keine weitere Beachtung. Die regelmässig 
bespielten Spielstätten werden in Teil II, Punkt 2.4.2 Ruhrtriennale vorgestellt. Eine 
differenzierte Betrachtung erfahren die Mischanlage der Kokerei Zollverein in Essen 
sowie die Jahrhunderthalle in Bochum in der szenografischen Praxis in Teil III, A) 
Raum in den Künsten, Punkt 2.2 Die Mischanlage der Kokerei Zollverein in Essen, und 
B) Zeit (Erinnerung) in den Künsten, Punkt 2.2 Die Jahrhunderthalle in Bochum. 
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Primäre Quellen (Inszenierungen) 
 
Für die Auswahl der Inszenierungen waren die Raumerfahrung, die Erinnerungswerte 
sowie die mehrdimensionalen Handlungs- und Wahrnehmungsformen bedeutend. 
Weitere wichtige Punkte waren die Verwischung der Grenzen von Theater, Kunst und 
Installation (und auch Architektur) sowie die Durchdringung von verschiedenen  
Raum-, Zeit- und Handlungsebenen. Eine vertiefte Studie aller bisherigen 
Ruhrtriennale-Produktionen sowie Gespräche mit Mitarbeitenden der Kultur Ruhr 
GmbH führten zur genannten Auswahl. Allen Beispielen gemeinsam sind die 
Verbindung von Industrie und Kunst bzw. die Durchmischung verschiedener Genres 
aus Kunst, Theater, Installation und Musik (wie es das Konzept der Ruhrtriennale 
vorsieht). Behandelt werden: 
 
- Nächte unter Tage (2005)  
- Die Soldaten (2006) 
- Sentimenti (2003) 
 
Die Inszenierungen werden in Teil III, A) Raum in den Künsten unter Punkt 2.3 
Szenische Installation, und B) Zeit (Erinnerung) in den Künsten unter Punkt 2.3 
Inszenierung sowie in Teil IV unter C) Interferenzen von Raum und Zeit (Erinnerung) 
in den Künsten ausführlich dargestellt und behandelt. 
 
Die Industriebauten sowie die darin stattfindenden Inszenierungen bilden die primären 
Untersuchungsgegenstände. Die theoretischen und künstlerischen Konzepte, Strategien 
und Entwürfe sind die sekundären Quellen. 
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Aufbau der Arbeit 
 
Die Arbeit ist mit der Einleitung (Teil I) in vier Teile gegliedert. In Teil II: 
KONTEXTUALISIERUNG werden anhand von Grundlagen und Begriffen die 
Hintergrundsinformationen beleuchtet. Der Teil beinhaltet historisch-theoretisches 
Wissen im Zusammenhang mit dem Raumverständnis im Theater ab der historischen 
Avantgarde und zum Umgang mit der Industriedenkmalpflege seit Anfang des 20. 
Jahrhunderts. Die dabei aufkommenden Fragen nach neuen Raumtheorien und -
konzepten und der Um- und Weiternutzung von Industriedenkmälern in einer 
postindustriellen Gesellschaft werden im anschliessenden Hauptteil eingehend 
referiert. Teil III: ANALYSEN UND THEORIEBILDUNG ist in zwei Schwerpunkte 
gegliedert: A) Raum in den Künsten und B) Zeit (Erinnerung) in den Künsten. In ihrer 
Struktur sind beide Teilbereiche gleich aufgebaut. Nach der Einführung und der 
Erarbeitung der theoretischen Grundlagen des jeweiligen Schwerpunkts folgt die 
Theoriebildung anhand einer szenografischen Praxis zum Thema. Der ganze Teil 
beschäftigt sich mit der spezifischen Theoriebildung zu einer szenografischen Praxis 
der Bewusstmachung, Darstellung und Vermittlung von Bau- und Industriegeschichte 
am Industriedenkmal. Dazu wird auf Theorien, Konzepte und Strategien 
unterschiedlicher Disziplinen aus Wissenschaft und Kunst zurückgegriffen. Die 
Schlüsselwörter sind: Ortsspezifik, Atmosphäre, Performativität und Gedächtnis.  
 
Die theoretischen Grundlagen umfassen folgende Schwerpunkte20: 
 
a. Raum in den Künsten: Michel De Certeau (1988), Michel Foucault (2002),  
Henri Lefebvre (2006)  
b. Zeit (Erinnerung) in den Künsten: Maurice Halbwachs (1967),  
Pierre Nora (1998), Aleida Assmann (1993, 2006a), Jan Assmann (1988, 2007) 
 
Neben der Herausarbeitung der Theorieansätze werden Bezüge zu praktischen 
Strategien in den bildenden und performativen Künsten hergestellt. Die Strategien 
umfassen folgende Schwerpunkte: 
 
a. Ortsbezogenheit in der Kunst/im Theater: James Meyer (1995),  
Miwon Kwon (2002), Erika Fischer-Lichte (2004), Hans-Thies Lehmann (2008) 
                                                
20 Alle bibliografischen Angaben der hier erwähnten Beiträge finden sich im Literaturverzeichnis. 
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b. Gedächtnis und Erinnerung in der Kunst/im Theater: Günter Metken (1996), 
Friedemann Kreuder (1998, 2002) 
 
In der szenografischen Praxis werden für die Analyse und Theoriebildung vier 
Kategorien von Räumen gebildet: ortsspezifische Räume, performative Räume, 
atmosphärische Räume sowie Erinnerungsräume. Die obengenannten Schwerpunkte 
werden um folgende Ansätze ergänzt: 
 
a. Performative Raum: Claudia Büttner (1997), Angelika Nollert (2003),  
Gabriele Klein/Wolfgang Sting (2005), Erika Fischer-Lichte (2005), Marie-Luise 
Angerer (2006), Barbara Gronau (2010) 
b. Atmosphärische Raum: Sabine Schouten (2005), Gernot Böhme (1995, 2004, 
2006)  
c. Erinnerungsraum: Aleida Assmann (2000), Karl Schlögel (2003),  
Gerald Siegmund (2009), Marc Augé (2011) 
 
In Teil IV: ANGEWANDTE THEORIE UND RESÜMEE wird unter C) Interferenzen von 
Raum und Zeit (Erinnerung) in den Künsten anhand einer weiteren szenografischen 
Praxis die zuvor gewonnenen Erkenntnisse und die Theoriebildung an einem 
Fallbeispiel exemplifiziert und überprüft. Zugleich werden die Erkenntnisse und 
Theorien aus den Untersuchungen zusammengetragen, resümiert und in einen 
grösseren Kontext gestellt.  
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Fragestellung und Untersuchungsmethode 
 
Ausgehend von der künstlerischen Praxis als Erkenntnis für die Forschung werden 
Arbeitsprozesse, Strategien und mediale Formen zur Vermittlung von Geschichte am 
Bau untersucht. Dazu zählt auch die kontextuell neuartige Kombination vorhandenen 
Wissens (szenografische Strategien und Ergebnisse aus Bauuntersuchungen) mit dem 
Ziel, neue Möglichkeiten zur Vergegenwärtigung von Industrie- und Baugeschichte zu 
schaffen oder herbeizuführen. Anhand einzelner Kunstpositionen und ihren Werken 
werden wir versuchen, eine spezifische Theorie für szenografische Strategien zur 
Verräumlichung von Industriegeschichte herauszuarbeiten. Dabei geht es um Fragen, 
wie zeitgenössisches Theater mit seiner Szenografie Bau- und Industriegeschichte zu 
verräumlichen vermag.  
 Unser Augenmerk gilt Strategien, die wissenschaftliche Methoden als 
Ausgangslage haben und diese in künstlerischer Form interpretieren. Um zu einer 
spezifischen Theorie zu gelangen, werden in den Fallbeispielen Inszenierungen und 
Industriebauten in ihrer szenografischen Form untersucht.  
 
Durch die Zusammenführung der Disziplinen Szenografie und Bauforschung sollen 
neue Konzepte zur Vermittlung von Bau- und Industriegeschichte erforscht werden. 
Ziele der Dissertation sind eine Theoriebildung sowie eine Analyse der 
szenografischen Praxis zur Bewusstmachung, Darstellung und Vermittlung von Bau- 
und Industriegeschichte an Industriebauten, die ehemals industrielle Arbeitsstätten 
waren und in ihrer heutigen Nutzung Spielstätten sind. Daraus ergibt sich die folgende 
erkenntnisleitende Fragestellung:  
 
- Welche szenografischen Strategien sind geeignet, um kulturgeschichtlich 
relevantes, auch von den Gebäuden gespeichertes Wissen bei intensiven 
Neunutzungen zu bewahren oder sogar erst wieder zu erwerben, sichtbar zu 
machen und neu zu interpretieren?  
 
Diese Hauptfragestellung teilt sich in die folgenden Fragestellungen zu den beiden 
Schwerpunkten A) Raum in den Künsten und B) Zeit (Erinnerung) in den Künsten: 
 
- Wie lassen sich räumliche Aspekte der Bau- und Nutzungsgeschichte von 
Industriedenkmälern durch szenografische Strategien in eine raumorientierte 
Ästhetik überführen?  
I. EINLEITUNG 
 
30 
- Wie lassen sich die Erinnerungswerte der Industriedenkmäler durch 
szenografische Strategien in kulturelle Werte für die Nachkommenschaft 
tradieren? 
 
Ausgehend von diesen Fragestellungen und der These, dass Szenografien die Bau- und 
Industriegeschichte sichtbar und den Alltags- und Nutzwert der Denkmäler in einen 
kulturellen Wert zu transformieren vermag, wird an zwei Fallbeispielen eine solche 
szenografische Praxis zur Theoriebildung aufgearbeitet und erläutert. Die 
Zusammenführung der zuvor erarbeiteten Theorie findet an einem dritten Fallbeispiel 
statt. 
 
Die Erforschung des Themenkomplexes erfolgt in einer Wechselbeziehung zwischen 
Theorie und künstlerischer Praxis. Um zu einer innovativen und spezifischen 
Theoriefindung zu gelangen, finden zuerst eine eingehende Analyse des Raumes, eine 
Kontextualisierung und die Hinterfragung der auf andere Situationen ausgerichteten 
Produktionsweisen (Ortsbezogenheit sowie Gedächtnis und Erinnerung in Kunst und 
Theater) statt. Die Aufarbeitung der theoretischen Grundlagen dient als Unterlegung 
und argumentative Herleitung für die Analysen und die Theoriebildung. Die aktuelle 
Forschung bzw. die thematische Auseinandersetzung findet in der gestalterisch-
künstlerischen Arbeit statt und bewegt sich damit im aktuellen Kontext: Research 
through Art und Design (dt.: Forschung durch Kunst und Design)21. Dabei wird das 
praktische Wissen aus der Kunst für die Erkenntnisgewinnung genutzt.  
 
Die szenografische Praxis dient der systematischen Auswertung der vorhergehend 
aufgearbeiteten theoretischen Grundlagen. Das Material wird auf begrifflicher, 
historischer und inhaltlicher Ebene analysiert, um zu allgemeinen Aussagen und 
grundlegenden Wesenszügen szenografischer Strategien in der Vermittlung von 
Geschichte an Industriebauten zu gelangen. Dazu wird auf die Theorien und Konzepte 
zu den spezifischen Aspekten des Raumes (Raumkonstitution, Raumerfahrung, 
Räumlichkeit) und zur räumlichen Erinnerung (kollektives und kulturelles Gedächtnis) 
zurückgegriffen.  
 
 
                                                
21 Vgl. Frayling, Christopher 1993/94 
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Methode  
 
Einführend werden in den Fallbeispielen jeweils Kontext und 
Untersuchungsgegenstand (Industriebau sowie Inszenierung) dargelegt. Auch die 
Handlung wird kurz zusammengefasst, um zu erreichen, dass diese nachvollzogen 
werden kann. Die Inszenierung wird in den Forschungskontext eingebettet, in einen 
Bezugsrahmen gestellt und zur Theoriebildung verknüpft. Die Analysen und die 
Theoriebildung bauen auf folgender Struktur auf:  
 
- Erarbeitung der Bau-, Nutzungs- und Funktionsgeschichte des Industriebaus 
- Beschreibung der Installation/Inszenierung 
- Formulierung der Theorie zur Beantwortung von These und Hypothese  
 
Ausgehend von der distanzierten Analyse, der Interpretation eigener Erfahrung als 
Besucherin umgenutzter Industriebauten und als Teilnehmerin von 
Publikumsereignissen sowie der eigenen reflektierten Praxis wird ein heuristischer 
Ansatz verfolgt. Das (Forschungs)ziel ist bekannt, muss aber noch erkannt 
(beschrieben und analysiert) werden. Der Verschränkung von Theorie und Praxis 
kommt dabei eine besondere Bedeutung zu. Hierfür wird auf die bereits erwähnte 
Literatur zurückgegriffen. Besondere Beachtung finden auch die literarischen 
Grundlagen der ausgewählten Aufführungen: E.T.A. Hoffmann Die Bergwerke zu Falun 
(1819)22 für Nächte unter Tage, Jakob Michael Reinhold Lenz Die Soldaten (1776)23 
sowie Ralf Rothmann Milch und Kohle (2002) für Sentimenti. 
 
Die Aufführungen konnten nicht live mitverfolgt werden. Entsprechend wird für die 
Auswertung auf dokumentarisches Material zurückgegriffen. Im Speziellen sind dies 
Videoaufzeichnungen (Die Soldaten, Sentimenti), Grundrisse und Querschnitte, Presse- 
und Regieunterlagen, Planskizzen, Bühnenmodelle, Fotografien sowie Programmhefte 
aus dem Archiv der Kultur Ruhr GmbH, der Stiftung Industriedenkmalpflege und 
Geschichtskultur sowie der für die Umbauten verantwortlichen Architekten. 
Archivarbeit und Literaturstudium fliessen in die Analysen mit ein. 
 Ergänzt wird das Material durch Gespräche mit Szenografen, Denkmalpflegern, 
Theaterschaffenden und Architekten sowie mit eigenen Erfahrungsberichten aus der 
                                                
22 Erscheinungsjahr; für die Arbeit verwendete Ausgabe 2010. 
23 Erscheinungsjahr; für die Arbeit verwendete Ausgabe 2001. 
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Besichtigung der Industriebauten, mit dem Besuch der 3. Ruhrtriennale und der 
Teilnahme an Symposien und Tagungen.24  
 
In der Reflexion künstlerischer Produktionen und der Strategien zu Raum und Zeit 
(Erinnerung) kommt es zu einer abschliessenden Theoriebildung. Dazu werden der 
Raum als künstlerisches Medium und das Erinnern als künstlerische Strategie 
herangezogen.  
 
 
                                                
24 Eine detaillierte Übersicht hierzu findet sich im Anhang unter Anlage. 
  
 
 
Das Theater muß aus dem Guckkasten mit seinem ewig gleichen Rahmen 
herausgeholt werden, damit die Welt wieder ins Theater hineinpaßt.  
(Erwin Piscator 1968b, 239) 
 
Fabriken sind gleichsam der Wunschtraum der neuen Theaterbewegung.  
Und das eindrucksvolle Vorbild war in dieser Hinsicht die Munitionsfabrik in 
Vincennes der Theatertruppe der Ariane Mnouchkine. 
(BTR-Sonderheft 1983, 28ff, zit. n. Koneffke 1999, 454) 
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Einführung 
 
Mit der Szenografie ist theatergeschichtlich die Hinwendung zu neuen Raumkonzepten 
verbunden. Die Kritik der historischen Avantgarde an dem hierarchisch organisierten 
Theaterraum schaffte die Voraussetzung für eine neue Raumgestaltung durch Licht, 
Bild und Projektion (Adolphe Appia und Edward Gordon Craig) sowie ein neues 
Raumverständnis durch die Abschaffung der Guckkastenbühne und in der 
Durchdringung von Bühnen- und Zuschauerraum (Max Reinhardt, Friedrich Kiesler, 
Walter Gropius und Erwin Piscator). Begünstigt durch postmoderne Theaterformen 
gelang die Etablierung neuer Theaterräume ausserhalb der angestammten Schauspiel- 
und Opernhäusern – in alten Industriebauten. Beide, sowohl die historische 
Avantgarde wie die Postmoderne, waren bestrebt, der hierarchischen Organisation des 
Zuschauerraumes, der Begrenzung des Bühnenraumes sowie der Illusionstechnik eine 
Absage zu erteilen. Dabei nutzten sie die räumliche Konfiguration für neue Formen 
des Zeigens, des Darstellens und der Wahrnehmung.  
 
Zum näheren Verständnis von Theater im Industriebau und der Rolle der Hallen 
innerhalb von Raumkonzeption und -betrachtung wird die geschichtliche Entwicklung 
von den Anfängen der technischen Kulturdenkmäler hin zum heutigen Theater im 
Industriebau aufgezeigt. Für den Bewusstseinswandel und die breite Akzeptanz in der 
Bevölkerung zeichnen insbesondere das Strukturprojekt IBA Emscher Park und das 
daraus hervorgegangene Konzept der Ruhrtriennale verantwortlich. In einer 
beispielhaften Art sucht die Ruhrtriennale in ihren Produktionen den Bezug zu den 
Hallen. Fast alle der bisherigen Produktionen versuchten einen engen Bezug zur 
jeweiligen Halle zu finden. Zumindest was das Bühnenbild betrifft, wird nicht in 
konventionellen Raumkonfigurationen, sondern in leeren Hallen gespielt. Ganz selten 
wurde eine Guckkastenbühne in die Hallen gesetzt, wie bei Inszenierungen Der 
zerbrochene Krug (2009) von Andrea Breth oder Die Blechtrommel (2010) von Jan 
Bosse.  
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1  Raumverständnis im Theater 
 
Unter Punkt 1.1 Raumkonzepte der historischen Avantgarde folgen exemplarische 
Beispiele für die neue Auffassung von Theaterbau-Projekten und im Umgang mit 
Raum im Theater. Unter Punkt 1.2 Neue Räume – Theater im Industriebau werden 
Konzepte von beispielhaften Theatern in Industriebauten vorgestellt. Dieses 
Unterkapitel gibt eine Übersicht der aktuellen Trends, Projekte und Tendenzen im 
Bezug auf Theater in um- und weitergenutzten Industriebauten. 
 
 
1.1  Raumkonzepte der historischen Avantgarde 
 
Die Geschichte der Theaterbau-Projekte ist vorwiegend an Räume gebunden, die eine 
strikte Trennlinie zwischen Darstellern und Zuschauern aufweisen. Mit Beginn des 20. 
Jahrhunderts stellte die Theaterpraxis dieses Raumdispositiv in Frage. Die historische 
Avantgarde brach mit der Vorherrschaft der Guckkastenbühne, indem sie die 
Raumkonfiguration radikal änderte und mit neuen Interaktionen zwischen Darstellern 
und Zuschauern experimentierte. Mit der Aufhebung der Trennung von Bühnen- und 
Zuschauerraum veränderte sich auch der Real- und Illusionsraum25, was eine direkte 
Bezugnahme zwischen dem Zuschauerraum und dem Darstellungsraum zur Folge 
hatte. Die bis anhin bekannten Elemente des Bühnenbildes (Architektur und Malerei) 
wurden durch die rasante Entwicklung der Bühnen- und Beleuchtungstechnik 
erweitert, was ein ganz neues Raumerlebnis ermöglichte. Mit diesem neuen 
Raumverständnis waren auch die Forderungen nach einer neuen Theaterarchitektur 
verbunden. Es entstanden neuartige Theaterbau-Projekte, die eine Einheit von 
Darstellungs- und Zuschauerraum möglich machten. Die folgenden vier ausgewählten 
Konzepte machen deutlich, wie aktuell diese Forderungen noch heute sind.  
 
Mit der 1911/12 vom deutschen Architekten Heinrich Tessenow (1876–1950) gebauten 
Bildungsanstalt Jaques-Dalcroze in Hellerau26 wurde ein Konzept verwirklicht, welches 
Arbeits-, Architektur- und Theaterreform vereinigte. Die Bildungsanstalt war ein Ort 
der sozialen Lehr- und Lebensformen und zur musikalischen Erziehung von 
                                                
25 Zum Begriff von ‹Real- und Illusionsraum› vgl. Krämer, Sybille 1995. 
26 Für die Ausstellung SchauSpielRaum (2003) im Architekturmuseum der TU München – Pinakothek der 
Moderne vom 16.10.2003–18.1.2004 wurden Architekturmodelle von den Theaterprojekten ‹Hellerau› 
und ‹Totaltheater› nachgebaut, die auf die historischen Konzepte zurückgriffen. Für weiterführende 
Informationen vgl. SchauSpielRaum 2003; 
www.architekturmuseum.de/ausstellungen/detail.php?which=138 (Zugriff 14.1.2012).  
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Arbeiterkindern gedacht. Die Schulanlage bestand aus dem Hauptgebäude mit 
Vortragssaal, Übungs- und Verwaltungsräumen, mehreren Wohntrakten und einem 
grossen Garten. Der Vortragssaal fasste rund 600 Zuschauer und konnte als einzelner 
Aufführungsort genutzt oder nach einem variablen Nutzungs- und Raumkonzept 
mittels Rollläden in drei Übungsräume unterteilt werden.  
Der Schweizer Bewegungsreformer Emile Jaques-Dalcroze (1865–1950) lehrte 
hier seine neuartigen rhythmisch-gymnastischen Methoden. Diese brachten ihn mit 
dem Schweizer Bühnenbildner Adolphe Appia (1862–1928) zusammen, mit welchem 
er neue Raumaspekte erprobte. In der Szenografie Appias sowie des englischen 
Bühnenbildners Edward Gordon Craig (1872–1906) «[...] wird erstmals Bühnenraum als 
autonomer Raum gedacht und aus seiner traditionellen Funktion als dekorierter Raum 
oder Raum für Dekoration befreit» (Brejzek/Mueller von der Haegen/Wallen 2009, 
373). Das Anliegen von Appia/Craig war das Zusammenspiel von Schauspielern, Raum 
und Licht. Mittels Licht wurde ein plastischer Raum modelliert und im Zusammenspiel 
mit Musik und Darstellern ein Bühnenbild geschaffen, das die Kulissenmalerei 
überflüssig machte. 
 
Der österreichische Theatermacher Max Reinhardt (1873–1943) träumte wie viele seiner 
Berufskollegen nicht nur von Alternativen zum Guckkastenprinzip, sondern konnte 
dank seines Erfolges als Theaterunternehmer seine Visionen auch realisieren. Seine 
Theaterarbeit ist mit der Erprobung und Umnutzung neuartiger Spielorte wie 
Zirkusarenen und Ausstellungshallen verknüpft. Darin sah Reinhardt eine Möglichkeit, 
Theater für die Masse zu machen und die Zuschauer emotional zu einen. Die Idee des 
Massentheaters erprobte er bereits ab 1911 in diversen Provisorien wie in der Neuen 
Münchner Musikhalle, dem Zirkus Schumann in Berlin, der Londoner Olympia-Hall 
sowie der Jahrhunderthalle Breslau, wo er mit temporären Einbauten die Auflösung 
der Bühne und eine Aktivierung des Gesamtraumes anstrebte. (Koneffke 1999, 60ff).  
Ein festes Haus für seine Idee fand Reinhardt im ehemaligen Zirkus Schumann, 
der 1918/19 vom deutschen Architekten Hans Poelzig (1890–1965) in das Grosse 
Schauspielhaus umgebaut wurde. Das Schauspielhaus fasste um den Orchestergraben 
rund 3’400 Zuschauer. Um eine bessere Raumakustik zu erreichen, entwickelte Poelzig 
die dem Haus seine unverwechselbare Identität verleihenden Stalaktiten. 
 
Der österreichische Maler und Architekt Friedrich Kiesler (1890–1965) prägte 1924 den 
Begriff ‹Raumbühne›, ein Gegenentwurf zur ‹Bildbühne›. Mit dieser Wortschöpfung 
brachte er die Bestrebungen der Theaterreform des 20. Jahrhunderts auf den Punkt. 
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Schon in seinem ersten theatertheoretischen Text Das Theater der Zeit von 1923 
betonte er: «Die Bühne ist keine Kiste mit einem Vorhang als Deckel, in die 
Panoramen eingeschachtelt werden. Die Bühne ist ein elastischer Raum. Die Mauern 
des Theaters sind Notbehelf. (Das Ideal ist die freistehende Bühne.)» (Lesák 1988, 43). 
Die ‹Raumbühne› ist bis heute ein gebräuchlicher Begriff für einen in den 
Zuschauerraum integrierten Bühnenraum.  
 
1924 übernahm Kiesler die künstlerische Leitung der Internationalen Ausstellung 
neuer Theatertechnik in Wien. Für den Ausstellungskatalog verfasste er zahlreiche 
Texte zur Theorie des Theaterraums und stellte u.a. als sein Idealprojekt das ‹Railway-
Theater› vor. Railway bezog sich auf das englische Wort für Eisenbahn und ist eine 
Anspielung auf die zu dieser Zeit sehr populären Jahrmärkte mit den Achterbahnen. 
Kiesler schwebte eine Bühne vor, die den gesamten Zuschauerraum in Bewegung 
versetzen sollte. Für die Ausstellung baute er ein 1:1-Modell im Wiener Konzerthaus, 
wo er die Wirkungsweise der Raumbühne anhand von Aufführungen erprobte (Lesák 
1988, 117). Die Raumbühne erreichte zwar nicht die hochgesteckten Ziele des Railway-
Theaters – die Antwort auf eine zunehmende Beschleunigung und Dynamisierung des 
Lebens –, kam aber Kieslers Vorstellungen schon sehr nahe.  
 
«Die Raumbühne war ein denkbar einfacher, zum Teil zinnoberrot bemalter 
Skelettbau aus Holz- und Eisenelementen, der sich in drei Teile gliederte: in 
eine vom Parkett aus ansteigende, spiralenförmig gewundene, eine halbe 
Umdrehung beschreibende Rampe; in einen mittleren Ring, in den die Rampe 
einmündete; und in eine vom Mittelring abgesetzte, nach oben gehobene runde 
Plattform.» (Lesák 1988, 120)  
 
Im Unterschied zur herkömmlichen Arenabühne war nicht nur eine horizontale 
Relation zu den Zuschauern gegeben, sondern mit der ansteigenden spiralförmigen 
Rampe und den darum gruppierten Rängen wurde auch eine vertikale Ausdehnung in 
den Raum erreicht.  
 
Das ‹Totaltheater›, welches der Architekt Walter Gropius (1883–1969) 1927 mit seinem 
Landsmann, dem deutschen Regisseur Erwin Piscator (1893–1966), entwarf, war wohl 
das bekannteste Theaterbau-Projekt der historischen Avantgarde und für die folgenden 
Generationen stilbildend. Piscators Vorstellung war, den Darstellungs- und 
Rezeptionsbereich als einen Raum zu interpretieren und die Dynamisierung des 
Raumes durch neue technische Möglichkeiten zu erwirken. 
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«Mir schwebte so etwas wie eine Theatermaschine vor, technisch 
durchkonstruiert wie eine Schreibmaschine, eine Apparatur, die mit den 
modernsten Mitteln der Beleuchtung, der Verschiebungen und Drehungen in 
vertikaler und horizontaler Weise, mit einer Unzahl von Filmkabinen, mit 
Lautsprecheranlagen usw. ausgerüstet war.» (Piscator 1968a, 122f) 
 
Zusammen mit Gropius konzipierte Piscator ein multi-variables Theaterbau-Projekt, das 
aus einer inneren Form für den Theaterraum und einer äusseren Form für die 
Funktionsräume bestand. Beide Formen waren ellipsenförmig angelegt. Die äussere 
Form war aus Glas und gab Einblick in die innere Struktur – die Theatermaschinerie. 
Der innere Theaterraum war mit diversen Effekten und drei Bühnen ausgestattet. Dank 
der flexiblen Raumordnung konnte ein Simultanspiel auf mehreren Bühnen stattfinden 
und die Anordnung von Bühnen- und Zuschauerraum konnte während der 
Vorstellung mittels drehbarer Mechanik verändert werden. Zusätzlich gab es mehrere 
Projektionsmöglichkeiten für Filme und dokumentarisches Material. Das Theater war 
für rund 2’000 Zuschauer geplant. 
 
Sowohl in Kieslers Raumbühne wie in Gropius’/Piscators Totaltheater war die 
Dynamik des Zuschauerraumes zentral. Der Zuschauer sollte nicht mehr länger passiv 
sein, sondern sich mit der Bühne in Bewegung setzen. Es kam zu einer 
Neubestimmung der Zuschauerrolle. Dies war auch als eine Antwort vor dem 
Hintergrund einer schnell voranschreitenden Technisierung zu verstehen. Neben den 
Theaterbau-Projekten schufen die Avantgardisten auch Räume, die einen thematischen 
Bezug zur Aufführung aufwiesen bzw. an Originalschauplätzen spielten wie Max 
Reinhardts Sommernachtstraum (1910) in einem Föhrenwald am Nikolassee in Berlin, 
Nikolay Evreinovs Die Erstürmung des Winterpalais (1920) vor und hinter den 
Fenstern des Winterpalais in St. Petersburg sowie Sergej Eisensteins Gasmasken (1923) 
in einer Moskauer Gasfabrik (Fischer-Lichte 2004, 190f). 
 
Mit der Weltwirtschaftskrise, dem beginnenden Faschismus und dem Ausbruch des 2. 
Weltkriegs kam es zu einem jähen Ab- und Unterbruch der Theaterreformen. In der 
Sowjetunion, Vorreiterin einer revolutionären Bühnenkunst, brachte die Stalinisierung 
alle Experimentierkunst zum Erliegen. Der Theater-Wiederaufbau ab Ende der 1950er 
bis Anfang der 1970er Jahre wurde vor allem mit staatlicher Unterstützung realisiert. Es 
wurden öffentliche Fördersysteme und Körperschaften geschaffen. Beim Wiederaufbau 
wurde ein bürgerliches Stadttheater bevorzugt, und das Guckkastentheater mit Rampe 
avancierte wieder zum dominierenden Modell. Einzig bei der variablen Raumnutzung 
wurde an die avantgardistischen Konzepte angeknüpft, jedoch nicht aus Begeisterung 
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für diese, sondern aus Pragmatismus und technischer Flexibilität für den 
Schauspielbetrieb.  
 Bei den geschaffenen Theaterbauten fehlte es an den utopischen Ideen der 
Avantgardisten und an einer fruchtbaren Beziehung zwischen Auftraggeber, 
Theatermacher und Architekt. Die Bauten sollten vor allem eines – nämlich 
repräsentieren. Es herrschte eine konservative Stimmung, und das Interesse an 
experimentellem Theater war gering. Das Publikum sollte unterhalten, nicht aber 
miteinbezogen werden. Die Versuche der historischen Avantgarde, Schauspiel und 
Publikum zusammenzubringen, waren gescheitert.  
 
Als Gegenreaktion formierten sich vermehrt freie Theatergruppen. Theater, Kunst und 
Leben begannen sich in Happenings und Performances zu durchdringen. 
Zeitgenössische und experimentelle Inszenierungen bezogen Tanz, Licht, Video, Musik 
und Skulpturen mit ein und erweiterten den Raumbegriff unter Einbezug des 
öffentlichen Raumes.  
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1.2  Neue Räume – Theater im Industriebau  
 
Als die Visionen eines idealen (utopischen) Theaterraums gescheitert schienen, 
entdeckte die freie Theaterszene das Potential ehemaliger Industriebauten. In der 
Bespielung von Industriehallen sah man Auswege, um aus der traditionellen Theater- 
und Opernpraxis auszubrechen und neue Räume für ein innovatives Theater zu 
schaffen.  
 Industriebauten eignen sich diesbezüglich besonders gut, da sie inspirieren, 
eine Geschichte ausstrahlen und häufig funktionsneutral umgenutzt werden können. 
Mit dem Aufkommen von Theater im Industriebau geht auch eine Veränderung des 
Publikums einher. Zum Bildungsbürger mit Repräsentationsanspruch gesellt sich ein 
junges Publikum, aber auch die frühere Belegschaft. Durch das Verwandeln der 
Raumkonfiguration wird versucht, an die Raumkonzepte der historischen Avantgarde 
anzuknüpfen und ein aktives Theater zu schaffen. Mit der Durchdringung der Künste 
und in der Erweiterung des konventionellen Sprechtheaters mit Elementen aus Tanz, 
Musik und Bildender Kunst wird eine autonome Kunstform angestrebt. Nachfolgend 
werden vier Beispiele von zu Theatern um- und weitergenutzten Industriebauten 
vorgestellt. 
 
Ein sehr frühes Beispiel ist das von Ariane Mnouchkine und anderen gegründete 
Theaterkollektiv Théâtre du Soleil, welches seine Spielstätte seit den späten 1970er 
Jahren in der Munitionsfabrik im Wald von Vincennes (La Cartoucherie) bei Paris hat. 
Das Kollektiv vertritt ein politisch aktives Theater, das gesellschaftskritisch ist, auf die 
soziale Wirklichkeit Einfluss nimmt und zur Änderung von Lebensbedingungen 
auffordert. Das Théâtre du Soleil gilt als eines der ersten etablierten Theater, das eine 
alte Industriehalle als Spielstätte um- und weiternutzt. 
 
Ein weiteres frühes Beispiel für eine dauerhafte Umnutzung ist Kampnagel in 
Hamburg. Kampnagel ist ein von Nagel & Kaemp (ab 1968 Demag-Konzern) um 1865 
gegründetes Eisenwerk. Es diente der Produktion von Grossmaschinen wie 
Reismühlen, Ladegeschirr und Kränen. Während des 2. Weltkriegs wurde das Werk 
zum Rüstungsbetrieb. Ab 1981 erfolgte die Stilllegung der Produktionsanlagen. Von 
1982 bis 1984 nutzte das Deutsche Schauspielhaus während des Umbaus seines 
Stammhauses Teile des Areals als Provisorium. Seit 1985 wird Kampnagel von freien 
Gruppen als Spielstätte und Produktionsort für internationale zeitgenössische Künste 
genutzt und zu einem modernen Bühnenkomplex umgebaut. Es umfasst sechs Bühnen 
II. KONTEXTUALISIERUNG 
 
 
42 
(k1–k6), Produktionsräume und ein Restaurant. Es ist Deutschlands grösste freie Spiel- 
und Produktionsstätte und gehört zu den international bedeutendsten Bühnen. 
Bekannt ist Kampnagel insbesondere für sein internationales Sommertheater-Festival.  
 
Ein innovatives Konzept für eine Umnutzung verfolgt auch das Radialsystem V – Space 
for arts and Ideas in Berlin. Es wurde 1881 als eines der ersten Pumpwerke für die 
Stadtentwässerung erbaut. 1905 erfolgte die Vergrösserung des Gebäudes auf das 
Doppelte seiner bisherigen Ausdehnung. Nach der Stilllegung erstellte der Architekt 
Gerhard Spangenberg ein Nutzungs- und Umbaukonzept, und 2004/05 wurde das 
Gebäude nutzungsneutral zu einem Veranstaltungsort umgebaut (nutzungsneutral 
bedeutet, dass die Infrastruktur von den jeweiligen Mietern gestellt und eingebaut 
wird). Um mehr Nutzfläche zu erhalten, wurde das ehemalige Kesselhaus um einen 
zweigeschossigen Neubau aus Stahl, Beton und Glas aufgestockt. Darin sind kleinere 
Veranstaltungs- und Proberäume untergebracht. Der Anbau umfasst einen 
dreigeschossigen Vorbau mit Foyer, Bar und gastronomischen Betrieben sowie 
Büroräumlichkeiten. Das Radialsystem V ist Produktionsstätte von vier freien 
Ensembles: Sasha Waltz & Guests, Akademie für Alte Musik Berlin, Solistenensemble 
Kaleidoskop und Vocalconsort Berlin. Die Ensembles zeigen in beispielhafter Weise, 
wie neue Produktionsformate in der Kombination von Musik und Tanz möglich sind. 
Neben eigenen Veranstaltungen werden einzelne Räume oder auch das ganze 
Radialsystem V vermietet. Im ehemaligen Beamtenwohnhaus befindet sich heute ein 
Gästehaus.  
 
Ein sehr junges Umnutzungsprojekt ist das Trafo in Berlin. Als ehemaliges 
Heizkraftwerk der DDR von 1960–1964 erbaut, beheizte es Teile von Berlin Mitte. 
Nach der Stilllegung 1997 fand sich ein Team Kulturschaffender für die Entwicklung 
eines neuen Nutzungskonzepts zusammen. Das Konzept sieht seit 2010 das Trafo als 
Transformer, als ein Think Tank für kreatives Potential vor. Entsprechend können 
unterschiedliche kulturelle Veranstaltungen darin stattfinden. Die grosse Turbinenhalle 
hat eine Nutzfläche von 20’000 m2. Entlang des Mittelschiffs der grossen Halle befinden 
sich verschiedene Ebenen und Zwischengeschosse für die Infrastruktur. Die Halle 
bietet beeindruckende Aus-, Durch-und Überblicke auf die Gesamtanlage, und beim 
Durchwandern eröffnen sich immer wieder neue Perspektiven.  
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Neben diesen frühen und innovativen Konzepten gibt es verbreitet weitere 
Bestrebungen beispielhafter Um- und Weiternutzungen. Dazu zählt das Bockenheimer 
Depot in Frankfurt am Main (Deutschland) – ein 1898/99 erbauter Betriebshof und die 
Hauptwerkstatt der Frankfurter Strassenbahn –, das seit 1988 von den städtischen 
Bühnen genutzt wird; das Sudhaus der Saline Perner-Insel (Österreich) – die zur 
Salzverarbeitung von Franz Ritter von Schwinds 1852–1864 erbaut wurde –, das seit 
1992 von den Salzburger Festspielen und der Internationale Sommerakademie Salzburg 
genutzt wird; das Bâtiment des Forces Motrices in Genf (Schweiz) – eine von 
Théodore Turrettini zwischen 1883–1892 erstelle Turbinenhalle –, das während den 
Umbauarbeiten der Genfer Oper als Provisorium diente und seit 1997 als fester Kultur- 
und Veranstaltungsort genutzt wird; das Tramway in Glasgow (Schottland) – ein 
ehemaliges Tramdepot und eine Werkstätte –, das seit 2001 als Zentrum für Bildende 
und Darstellende Künste genutzt wird; der Schiffbau in Zürich (Schweiz) – eine 1892 
erstellte Schiffsmontagehalle auf dem Escher-Wyss-Areal –; der seit 2001 als 
Produktions- und Spielstätte des Zürcher Schauspielhauses genutzt wird.  
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2 Begriff Industriedenkmalpflege 
 
Unter Punkt 2.1 Technische Kulturdenkmäler folgt ein kurzer Überblick zur 
Geschichte der Industriebauten. Unter Punkt 2.2 Denkmäler der Technik und 
Industrie wird der Bewusstseinswandel und das Umdenken bezüglich der 
Industriedenkmäler dargestellt. Punkt 2.3 Wertewandel bei Industriedenkmälern 
erläutert den Wertewandel der Denkmäler. Unter Punkt 2.4 Auswirkungen der 
Deindustrialisierung werden die Entwicklungen mit Fokus auf die IBA Emscher Park 
und die daraus hervorgegangene Ruhrtriennale dargestellt. Ergänzend zum Konzept 
der Ruhrtriennale werden in einer Architektur-historischen Beschreibung kurz die 
festen Spielstätten der Ruhrtriennale (Quellen) vorgestellt. Eine ausführliche 
Darstellung der herausgearbeiteten Beispiele folgt in der szenografischen Praxis. Zum 
weiteren Verständnis werden zuletzt beispielhaft die Arbeitsbedingungen in den 
Werken herangezogen. 
 
 
2.1  Technische Kulturdenkmäler 
 
Bis ins 20. Jahrhundert gab es wenig Interesse von Seiten der Denkmalpflege, Bauten 
und Anlagen der Technik zu erforschen und zu erhalten. Dies änderte sich erst durch 
die Beachtung und das Interesse von Technikern und Ingenieuren. Der Begriff 
‹Technische Kulturdenkmäler›27 wurde 1932 vom deutschen Ingenieur Conrad 
Matschoss (1871–1942) geprägt und ist auf das aufkommende Interesse für technische 
Bauten zurückzuführen. Zusammen mit dem deutschen Architekten Werner Lindner 
(1883–1964) forderte er die gleiche Schutzstellung für Industriedenkmäler wie für 
Kunstdenkmäler. Die technischen Denkmäler wurden vorerst nur in einem kleinen 
Fachkreis beachtet, während eine breite Verankerung in der Bevölkerung fehlte. In 
den Nachkriegsjahren ging das Interesse gänzlich verloren, und man wandte sich 
vermehrt wieder der idyllischen Vorstellung von Industrie – den Wind- und 
Wassermühlen – zu. Erst mit der Stilllegung von Industriebauten seit den späten 1950er 
Jahren rückt das Thema wieder in das Interesse der Öffentlichkeit. 
 
 
 
 
                                                
27 Zum Begriff ‹Technische Kulturdenkmäler› vgl. Matschoss, Conrad; Lindner, Werner 1932. 
II. KONTEXTUALISIERUNG 
 
 
45 
2.2  Denkmäler der Technik und Industrie 
 
Das Künstlerehepaar Bernd (1931–2007) und Hilla Becher sind für die Erhaltung der 
Industriebauten wichtige Wegbereiter. Seit den späten 1960er Jahren dokumentieren 
sie Industriebauten und -anlagen, welche sie auch anonyme Skulpturen nennen. Dabei 
verfahren sie nach immer gleichen Kriterien: Schwarzweissfotografie, 
Zentralperspektive, Grossformatkamera, diffuses Licht. Mit der Erstellung ganzer 
Typologien von Zechen und Hüttenwerken handeln sie programmatisch nach 
denkmalpflegerischen Grundsätzen und erstellen ein riesiges Archiv (viele dieser 
Zeitzeugen sind heute nicht mehr vorhanden). Anlässlich ihrer Ausstellung 
Industriebauten 1830–1930 im Staatlichen Museum für angewandte Kunst in München 
im Jahre 1967 äusserte sich der Kurator noch pessimistisch, was den Erhalt der 
Zeitzeugen betrifft: «Jedes Bemühen, diese Zeugnisse der industriellen Revolution – 
oder auch nur einige von ihnen – zu erhalten, erscheint aussichtslos. Die Vorstellung, 
daß die Denkmalpflege sich ihrer annehmen könnte, ist absurd; es handelt sich hier 
nicht um Kunstdenkmäler.» (Fischer 1967, o.S.) Doch mit dem Bewusstseinswandel 
von Kunstdenkmälern zu Denkmälern der Technik und Industrie zeichnete sich schon 
bald ein Paradigmenwechsel ab.  
 Im Jahre 1969 wird nach heftigen Protesten der Bevölkerung der drohende 
Abriss der Zeche Zollern in Dortmund-Bövinghausen verhindert und der Bau aufgrund 
öffentlicher Bürgerinitiativen unter Denkmalschutz gestellt. Dies ist nicht zuletzt dem 
Engagement von Bernd und Hilla Becher für Industriebauten zuzurechnen. Sie 
verstanden es, die Bevölkerung für ihr Anliegen zu mobilisieren, dadurch die 
flächendeckenden Verluste abzuwenden und ein Umdenken in der Politik auszulösen. 
Heute befindet sich in der Zeche Zollern das Westfälische Landesmuseum für 
Industriekultur. Mit dem 1975 verabschiedeten Programm «wird die Landesregierung 
[von Nordrhein-Westfalen, Anm. d. Verf.] verstärkt die Erhaltung wertvoller Bauwerke 
sichern, die für die technische und wirtschaftliche Entwicklung des Landes 
charakteristisch sind» (Föhl 1996, 35). Damit war der Weg für die Erhaltung von 
Industriedenkmälern erstmals gesichert. Bis zu ihrer heutigen breiten Akzeptanz war es 
jedoch noch ein langer Weg.  
 
1973 fand in Ironbridge, England – das in Europa eine Vorreiterrolle in Sachen 
Industriedenkmalpflege spielt – der erste internationale Kongress für 
Industriearchäologie statt. Im Anschluss daran führten die mittlerweile weltweiten 
Bestrebungen zur Gründung eines Internationalen Verbandes zur Erhaltung, 
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Erforschung und Präsentation des industriellen Erbes: TICCIH (The International 
Committee for the Conservation of the Industrial Heritage).28 Während anfänglich die 
Dokumentation technischer Bauten und Anlagen üblich war, wurden mit dem 
Interesse für technische Bauten die Erhaltung und Präsentation der Zeitzeugen vor Ort 
zum Standard. «Aus historischer Argumentation steht [...] der Erhalt am ursprünglichen 
Standort, ‹in situ›, und damit auch im alten Zusammenhang im Vordergrund [...].» 
(Kierdorf/Hassler 2000, 183) Eine Musealisierung – die Überführung der Anlagen und 
Bauten in ein Museum – wurde von Anfang ausgeschlossen und nur in wenigen Fällen 
empfohlen. Hintergrund dafür ist der fehlende Kontext (die Umwelt, welche die 
Rohstoffe liefert), ohne welchen Sinn und Zweck der Anlage obsolet werden. Zudem 
ist aus denkmalpflegerischen Aspekten das begehbare Denkmal der Musealisierung 
vorzuziehen: «Das Konzept des ‹Begehbaren Denkmals› [...] verspricht die Probleme 
und Gefahren [...] zu umgehen, indem es massive bauliche Eingriffe, wie sie etwa für 
die museale Infrastruktur und den ständigen Aufenthalt im Denkmal nötig wären, 
vermeidet.» (Kierdorf/Hassler 2000, 239) 
Der Begriff Technische Kulturdenkmäler wird von den Ingenieurwissenschaften 
losgelöst, und fortan spricht man von Denkmälern der Technik und Industrie. Die 
ersten öffentlichen Ämter entstehen. Die Industriedenkmalpflege etabliert sich 
zunehmend in der Öffentlichkeit. Mit dem Interesse an der Erforschung des 
industriellen Erbes werden auch weitere Disziplinen wie Geschichte, Soziologie, 
Wirtschafts- und Technikgeschichte beigezogen. Mit The Blackwell Encyclopedia of 
Industrial Archaeology29 erscheint 1992 das weltweit erste Inventar technischer 
Anlagen.  
 
 
                                                
28 Für weiterführende Informationen vgl. www.mnactec.com/ticcih (Zugriff 8.10.2010). 
29 Vgl. Trinder, Barrie 1992. 
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2.3 Wertewandel bei Industriedenkmälern  
 
Der Architekt und Denkmalpfleger Karl Friedrich Schinkel skizzierte auf seiner 
England-Reise um 1826 erstmals eine Fabrik.30 Die Industrialisierung gilt denn auch als 
auslösendes Ereignis, Denkmäler zu schützen. Mit Beginn des Industriezeitalters 
wurden den Baudenkmälern neue Werte zugeschrieben. Insbesondere der von Ruskin 
geforderte Alterswert sowie der später von Riegl postulierte Erinnerungswert rückten 
in das Zentrum der Debatte um den Denkmalbegriff. Nach Françoise Choay nahmen 
mit der Industrialisierung auch Interesse und Bildung in der Bevölkerung zu, was zu 
einem kulturellen Tourismus führte. Mit dem neuen Freizeitverhalten kommt es zu 
einem Widerspruch zwischen zwei Wertsystemen: Einerseits geht es um die 
Weiterführung des denkmalpflegerischen Erbes, auf der anderen Seite stehen die 
neuen denkmalpflegerischen Ansätze, die der Rentabilität und dem Prestige 
unterworfen sind (Choay 1997, 173ff). Choay äussert sich dazu folgendermassen: 
 
«Von der Restaurierung über die Inszenierung und Belebung durch kulturelle 
Veranstaltungen bis hin zur Wiederverwendung gibt es im Rahmen der 
Aufwertung des Kulturerbes viele unterschiedliche Formen, die kaum klare 
Konturen haben, oft miteinander verwechselt werden und auch miteinander 
verschmelzen.» (Choay 1997, 175) 
 
Diese Um- und Weiternutzungen führten zu veränderten Werten bei den technischen 
und industriellen Bauten. Standen für die Industriebauten während ihres Betriebs noch 
der Nutz- und Alltagswert im Vordergrund, sind es heute die ästhetischen, kulturellen 
und geschichtlichen Werte, die im Fokus stehen. Durch diesen Wertewandel konnten 
die Bauten ein neues Verständnis und eine neue Akzeptanz in der Bevölkerung 
entwickeln. Denn wie Manfred Wehdorn anmerkt, ist «Die Beschäftigung mit den 
Denkmalwerten [...] besonders bei den technischen und industriellen Objekten von 
grundlegender Bedeutung [...]; diese sind es, die letzten Endes über Erhaltung oder 
Abbruch entscheiden.» Ausgehend von Riegls Denkmalwerten von 1903 formuliert er 
folgende aktuellen Werte für die Industriedenkmäler: (1) geschichtlicher Wert, (2) 
praktischer Wert, (3) emotionaler Wert, (4) künstlerischer Wert und (5) kultureller Wert 
(Wehdorn 1984, XXI). Die Frage nach den industriellen Bauten beschäftigt die 
Denkmalpflege seit Beginn der Deindustrialisierung. Durch das grosse industrielle 
Erbe, das Bauten wie Landschaften betrifft, entstanden neue Herausforderungen für die 
Denkmalpflege. Die Um- und Weiternutzung der Gebäude sind oft problemlos, da es 
sich meist um funktionsarme Hüllen handelt: «[...] die einzelnen Gebäude, die häufig 
                                                
30 Vgl. Spiegel 1991, S. 166–167. 
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ganz solide und nüchtern gebaut sind und sich problemlos unterhalten lassen, 
[können] ohne größere Schwierigkeiten an die Normen einer gegenwärtigen Nutzung 
[...] [angepasst werden].» (Choay 1997, 181) Die seit den 1980er Jahren stattfindenden 
Um- und Weiternutzungen alter Fabriken und Areale in den USA und Europa 
bestätigen den Trend, dass Industriebauten ohne Schäden einer gegenwärtigen 
Wiederverwendung zugeführt werden können. 
 
Zur Verankerung der neuen Werte und damit zur Aufwertung der Denkmäler haben 
insbesondere künstlerische Eingriffe beigetragen: «Künstler [...] nutzen und 
interpretieren historische Industriebauten als Sinnbilder industrieller Welt, als 
verfremdende und artifizielle Hintergründe.» (Kierdorf/Hassler 2000, 130) Dabei tritt 
das Problem des schwindenden Erinnerungswerts in den Vordergrund. Neben der 
Architektur (ästhetischer Wert) besitzen die Industriebrachen « [...] einen emotionalen 
Erinnerungswert für die Menschen, für die sie seit Generationen Welt und Horizont 
waren. [...]. [...] [Daneben] haben sie einen Wert, weil sie eine Phase der industriellen 
Zivilisation belegen» (Choay 1997, 181). Mit dem Schwinden der Zeitzeugen kommt es 
zu einem Abbruch dieses Erlebnisses und zur Frage «[...] wie der Wandel der Kultur an 
diesen Orten vollzogen wird, welche politischen und gesellschaftlichen Gruppen ihn 
mitgestalten und in welcher Form die Bewahrung der industriellen Räume (neben 
herkömmlichen Archivalien in Schrift, Wort und Bild) und der Umgang mit ihnen [...] 
unsere Erinnerungen prägen und unsere Geschichtsschreibung bestimmen wird [sic!].» 
(Pfeiffer 2011, 32) Umso wichtiger werden in Zukunft Konzepte und Strategien sein, 
die diesen materiellen Wertverlust in einen neuen Kulturwert zu tradieren vermögen, 
an dem auch die Generationen nach dem Industriezeitalter beteiligt sind. Hier stellt 
sich die Frage, wie diese Erinnerungswerte in der Welt verankert und ins Bewusstsein 
gerufen werden können. Um diesem Problem gerecht zu werden, wird mit dieser 
Arbeit ein interdisziplinärer Ansatz beschrieben, welcher die Kräfte der Denkmalpflege 
und der Szenografie bündelt. Aus dieser Zusammenarbeit sollen neuartige Konzepte 
zur Aktivierung und Verankerung von Erinnerungswerten gefunden werden. 
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2.4  Auswirkungen der Deindustrialisierung 
 
Mit dem 20. Jahrhundert geht auch das klassische Zeitalter der grossen Ideologien und 
Utopien, des verschwenderischen Umgangs mit der Natur sowie der 
Grenzverschiebungen und -setzungen zu Ende. Nach über 150 Jahren 
Industrialisierung, technischen Errungenschaften und Ausschöpfung der Rohstoffe 
stellen sich mit den veränderten Raum- und Wirtschaftsstrukturen in ganz Europa 
Fragen nach einem nachhaltigen Umgang mit den Ressourcen und einer neuen Sicht 
auf die Landschaft.  
 
Dabei erfährt Europa einen tiefgreifenden Strukturwandel. Fabriken werden stillgelegt 
und durch Bürolandschaften ersetzt. Fabrikationsprozesse werden rationalisiert, in 
Billiglohnländer ausgelagert oder ganz aufgegeben. Durch die Zunahme des 
Dienstleistungssektors sowie des immer grösseren Konkurrenzkampfes wird die 
inländische Produktion aufgegeben. Von diesem Wandel sind unzählige Fabriken 
betroffen, welche geräumt und deren Maschinenparks verschrottet werden müssen. 
Bereits früh haben Historiker, Architekten und Kunsthistoriker auf diese Verluste 
hingewiesen und auf die geschichtliche Bedeutung der technischen Denkmäler 
aufmerksam gemacht. Wegweisend in diesem Zusammenhang sind die frühen 
Arbeiten von Rainer Slotta31 für Deutschland, Manfred Wehdorn32 für Österreich und 
Hans-Peter Bärtschi33 für die Schweiz. 
 
Durch die gelungene Um- und Weiternutzung erfahren die Industriebauten eine hohe 
Akzeptanz in der Bevölkerung. Bestehende Vorurteile, Ängste und Aversionen werden 
abgebaut, und es gilt als modern, in den Industriehallen zu essen, ins Theater zu 
gehen oder zu wohnen. «Daß die Ablehnung und Verdrängung von oft schmerzhafter 
Geschichte umgewandelt wurde in eine Haltung der Bewußtwerdung, der Aufklärung 
und Weitergabe [...] schafft [...] den Industriedenkmalen eine neue, breit fundierte 
gesellschaftlich-kulturelle Basis und Daseinsberechtigung.» (Kierdorf/Hassler 2000, 165) 
Industriedenkmäler gelten plötzlich als ästhetisch, interessant und beachtenswert und 
finden auch ausserhalb der Denkmalpflege Freunde und Anhänger. Weltweite 
Beispiele zeugen davon, wie die Um- und Weiternutzung des Kraftwerkes Bankside 
zur Tate Modern von Herzog & de Meuron im Hafenbezirk Londons, des Fiat-Werks 
                                                
31 Vgl. Slotta, Rainer 1975–1983. 
32 Vgl. Wehdorn, Manfred 1984–1991. 
33 Vgl. Bärtschi, Hans-Peter 1998 und 2004. 
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Lingotto zu einem Kultur- und Wissenschaftsstandort von Renzo Piano in Turin, des 
Industrieareals in Massachusetts zum MASS MoCA, dem grössten Museum für 
zeitgenössische Kunst in Amerika, des Innenhafens Duisburg zu einem Wohn-, 
Arbeits- und Ausgehviertel mit dem Museum Küppersmühle von Herzog & de Meuron 
sowie der IBA Emscher Park, dem weltweit grössten Umnutzungsprojekt im 
Ruhrgebiet. 
 Die kulturelle Um- und Weiternutzung birgt aber auch die Gefahr eines 
schwindenden Erinnerungswertes und einer Verfremdung der Geschichte durch 
Verklärung und Romantisierung. Mit der Arbeit und den Arbeitenden sind auch Lärm, 
Schmutz und die oft beklemmenden Verhältnisse aus den Fabriken verschwunden. 
«Das originale Geschichtszeugnis in seinem meist fragmentarisch überlieferten Zustand 
droht[] sich in nostalgisch-romantischer Verklärung [...] zu vermischen.» 
(Kierdorf/Hassler 2000, 235) Eine weitere negative Folge ist die mögliche Übernutzung 
durch Kommerzialisierung der ehemaligen Industriebauten.  
 
 
2.4.1 IBA Emscher Park 
 
Deutschland zählt dank der grossen Bereitschaft von Seiten der Behörden und der 
Politiker seit den 1980er Jahren zu den führenden Nationen in der 
Industriedenkmalpflege. Das Ruhrgebiet, das vom Untergang der Montanindustrie 
besonders betroffen ist, verstand es, seine eigene Industriegeschichte als Ressource zu 
begreifen und geschickt zu vermarkten. Die Regierung in Nordrhein-Westfalen 
initiierte mit dem weltweit grössten Umnutzungsprojekt, der IBA Emscher Park von 
1989–1999, ein strukturpolitisches Programm, welches die Revitalisierung und 
Nachhaltigkeit der Region bezweckt. Ziel des Vorhabens ist, mehr Lebens- und 
Wohnqualität zu schaffen sowie den wirtschaftlichen Wandel neu zu gestalten.  
Das ganze Ausstellungsgebiet umfasst zwischen Duisburg und Bergkamen 
entlang der Emscher eine Fläche von rund 800 km2 und erstreckt sich auf siebzehn 
Städte. Als Organisationsform wurde die IBA Emscher Park GmbH gegründet. Die 
Geschäftsstelle realisierte keine eigenen Projekte, sondern unterstützte Initiativen und 
Initianten bzw. Institutionen. Mit dem ersten Aufruf gingen bereits gegen 400 
Projektideen ein, welche den Bereichen Emscher Landschaftspark, Ökologischer 
Umbau des Emschersystems, Arbeiten im Park, Neues Wohnen und 
Stadtteilentwicklung, Industriedenkmalpflege und -kultur, Neue Angebote für soziale, 
kulturelle und sportliche Tätigkeiten zugeteilt wurden. Bis Projektende waren rund 100 
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Vorhaben konzipiert und realisiert. Diese sind alle im Katalog Internationale 
Bauausstellung Emscher Park (1999)34 dokumentiert. 2008 erschien mit dem Katalog 
Internationale Bauausstellung Emscher Park. Die Projekte 10 Jahre danach35 eine 
aktualisierte Projektübersicht.  
Die Finanzierung erfolgte zu 40% durch private Investitionen und zu 60% durch 
staatliche Förderprogramme Nordrhein-Westfalens, durch den Bund und die EU. In 
zehn Jahren wurden 2,5 Mrd. Euro investiert, davon 1,5 Mrd. durch die öffentliche 
Hand und 1 Mrd. durch private Investoren. Die Route der Industriekultur36, welche die 
Industriedenkmäler zu einer Themenroute verbindet und wichtige Informationen zu 
Hintergrund, Infrastruktur und Mobilität gibt, wurde geschaffen. Sie ist Vorläuferin der 
Europäischen Route der Industriekultur (ERIH)37. 
 
Mit der Schliessung von Zechen und Hüttenwerken fand nicht nur ein Verlust 
materieller Lebensgrundlage statt, sondern auch ein Identitätsverlust. Das grosse 
Verdienst der IBA Emscher Park ist es, Industriekultur als authentischen Kern einer 
regionalen Identität und als Innovation im Umgang mit ihr zu positionieren: Was noch 
vor nicht allzu langer Zeit dem Verfall und Abriss preisgeben war, wird durch dieses 
einmalige Projekt aufgewertet und durch den gelungenen Imagewandel geschickt als 
Kunst-, Kultur- und Industrietourismus vermarktet. Von dem kulturellen Wandel des 
Ruhrgebiets zeugen zahlreiche Bespielungen durch künstlerische Lichtinszenierungen 
(wie Kokerei Zollverein u.a.), postindustrielle Landschaften (wie Landschaftspark 
Duisburg-Nord u.a.), durch Landmarken-Kunst38 (wie Richard Serras 
Schurenbachhalde) sowie Ausstellungen wie Ich Phonix. Ein Kunstereignis (1996)39 im 
Gasometer Oberhausen oder kunstklangraum Zeche Nordstern40 als Teil der 
Bundesgartenschau Gelsenkirchen (1997). 
1996 war die IBA Emscher Park der deutsche Beitrag zur 10. 
Architekturbiennale in Venedig.41 Mit dem Motto ‹Change without Growth› wurde das 
Projekt international bekannt und zum Vorbild zahlreicher Industriegebiete, die 
ebenfalls von einem Strukturwandel betroffen sind. Mächtige Bilder des Ruhrgebiets 
gehen um die Welt. Weltweit beginnt man, Industriekultur als wertvolle Ressource zu 
schätzen, umzunutzen und unter Denkmalschutz zu stellen. 
                                                
34 Vgl. Internationale Bauausstellung Emscher Park 1999. 
35 Vgl. Internationale Bauausstellung Emscher Park 2008. 
36 Für weiterführende Informationen vgl. www.route-industriekultur.de (Zugriff 8.10.2010). 
37 Für weiterführende Informationen vgl. www.erih.net (Zugriff 8.10.2010). 
38 Vgl. Pachnicke, Peter 1999.  
39 Gasometer Oberhausen 1996. 
40 Brockhaus, Christoph 1997. 
41 Für weiterführende Informationen vgl. Wachten, Kunibert 1996; 
www.labiennale.org/en/architecture/index.html (Zugriff 24.8.2011). 
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2.4.2 Ruhrtriennale 
 
Ein wichtiges Nachfolgeprodukt der IBA Emscher Park ist die Ruhrtriennale, ein 
international bekanntes Theaterfestival, das seit 2002 jährlich im Spätsommer im 
Ruhrgebiet stattfindet. Das Festival entstand aus der langjährigen Entwicklungsarbeit 
und der Fragestellung nach neuen Perspektiven für Industriedenkmäler rund um die 
IBA Emscher Park. Eine Unterschutzstellung der Industriedenkmäler allein genügt 
nicht, und eine museale Erhaltung schafft keine Strukturen, schon gar keinen 
Strukturwandel. Die Strategie der IBA Emscher Park war es, durch begehbare 
Denkmäler (Um- und Weiternutzung durch Bespielung) die Industriegebiete als 
Impulsgeber für den Wandel zu positionieren.  
 
Daraus entwickelte sich die Idee, Industrieruinen als feste Spielstätten für ein 
Theaterfestival zu nutzen. Ein solches Projekt war nicht neu, werden doch einzelne 
Industriehallen bereits seit den 1980er Jahren von der freien Szene, später auch von 
etablierten Häusern genutzt und bespielt, wie beispielsweise durch die Internationale 
Tanzmesse auf Zeche Zollverein. Neu aber ist die feste Um- und Weiternutzung in 
Form eines Theaterfestivals. Natürlich stellte sich der Kulturminister Michael Vesper die 
Frage, «[...] [ob] eine Region, in der es in einem Radius von 50 Kilometern vier 
Opernbühnen, fünf Sprechtheater, fünf große Sinfonieorchester, die Ruhrfestspiele, die 
Mülheimer Theatertage [...] gibt, ein zusätzliches Festival [braucht]» (Vesper 2004 128). 
Das einzigartige Konzept, in Industriehallen Theater zu spielen, die Hallen in die 
Produktionen miteinzubeziehen sowie neben einem internationalen Publikum die 
lokale Bevölkerung anzusprechen, ist dafür Grund genug. Zehn Jahre nach Einführung 
des Festivals sind die Bedenken ausgeräumt. Die Ruhrtriennale zählt neben Salzburg, 
Avignon und Edinburgh zu den bedeutendsten Sommerfestivals in Europa. 
Gründungsintendant Gerard Mortier stellte mit ‹Kreationen› eine neue 
Produktionsform vor, welche spartenübergreifend den Dialog mit den 
Aufführungsorten sucht. In dieser besonderen Form verschmelzen Musik, Text, 
Bewegung, Drama und Oper zu einer neuen, universellen Kunstrichtung. In der 
Mischung von Sprechtheater, Tanz und Gesang entsteht eine Mehrschichtigkeit der 
Handlungsstränge, so dass die Inszenierung zum eigentlichen Text wird: «Was da 
präsentiert wurde, war nicht mehr die Umsetzung einer Partitur in Bildern. Die Bühne 
selbst wurde zur Partitur, in der sich Klänge und Bilder, Worte und Gesten zu einer 
multimedialen Komposition vereinten.» (Woitas 2008, 24) Damit waren die Eckpunkte 
der Ruhrtriennale gesetzt, die im Wesentlichen bis heute ihre Gültigkeit haben: 
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nämlich die Industriehallen als Aufführungsorte zu nutzen, die Hallen in die 
Produktionen miteinzubeziehen, ein lokales wie internationales Publikum zu 
erreichen, die Aufführung klassischer Werke in der Mischform von Oper, Theater, 
Schauspiel und Tanz zu vereinen sowie den Kurator alle drei Jahre auszuwechseln 
(das Wort Triennale bezieht sich auf diesen Wechsel). Die bisherigen Intendanten 
waren: Gerard Mortier (2002–2004), Jürgen Flimm (2005–2008)42 und Willy Decker 
(2009–2011). Für die neue Laufzeit (2012–2014) wurde Heiner Goebbels nominiert. 
Diese vierte Spielzeit ist nicht Teil dieser Arbeit und wird hier nicht mitbehandelt. Das 
Theaterfestival konnte sich inzwischen international etablieren. Die New York Times 
spricht gar von einem «weltweit einmaligen Laboratorium für neue künstlerische 
Entwicklungen».  
 Die Ruhrtriennale war 2011 deutscher Beitrag der 12. Prager Quadriennale (PQ 
2011) und zeigte im nationalen Sektor ausgewählte Produktionen. Diese 
Leistungsschau verdeutlicht die internationale Reputation, welche der Ruhrtriennale 
mittlerweile zukommt. Die seit 1967 alle vier Jahre stattfindende Prager Quadriennale 
ist eine Weltausstellung für Theater und Szenografie. Sie beinhaltet Ausstellungen und 
Aufführungen zu Bühnenbild, Kostüm, Sound, Licht und Theaterarchitektur der jeweils 
vier bis sechs vorausgegangenen Jahre. Das Festival gliedert sich in drei Sektionen: 
‹Nationen und Regionen›, ‹Studentische Arbeiten› sowie ‹Architektur›.43 Die Projekte in 
der Sektion ‹Nationen und Regionen› werden von den Ländern selber ausgewählt und 
kuratiert. Sie zeigen jeweils eines der wichtigsten, einzigartigsten und repräsentativsten 
Projekte der vergangenen Jahre.  
 
Nachfolgend werden die festen Spielstätten der Ruhrtriennale vorgestellt. Zu den 
festen Spielstätten kommt jedes Jahr eine kleinere Anzahl an variierenden Spielstätten 
hinzu, auf die hier nicht näher eingegangen wird.  
 
                                                
42 Nach dem Tod der designierten Intendantin Marie Zimmermann blieb Jürgen Flimm ein weiteres Jahr 
Indentant der Ruhrtriennale. 
43 Lotker, Sodja Zupanc 2011; für weiterführende Informationen vgl. www.pq.cz/en (Zugriff 24.5.2011). 
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Jahrhunderthalle, Dampfgebläsehaus und Turbinenhalle in Bochum 
 
Geschichte und Entwicklung44: Das Dampfgebläsehaus, die Turbinenhalle und die 
Jahrhunderthalle waren Teile der Kraftanlage des grössten Stahlwerks des Bochumer 
Vereins für Bergbau und Gussstahlfabrikation in Bochum. Zur Zeit der höchsten 
Produktionsauslastung beschäftigte das Werk 22’000 Arbeiter. Das Dampfgebläsehaus 
wurde 1876 − zusammen mit den ersten Hochöfen − für die Winderzeugung erbaut. 
Die Turbinenhalle wurde 1895 zur weiteren Winderzeugung errichtet. In der Halle 
finden sich noch zwei Originalturbinen aus den 1930er und 1950er Jahren. Im Jahre 
1903 wurden die beiden älteren Bauten der Kraftanlage um die Jahrhunderthalle 
(Gaskraftzentrale) erweitert. Diese war 1902 als Ausstellungshalle für die Industrie- und 
Gewerbeausstellung des Bochumer Vereins in Düsseldorf erbaut worden und wurde 
nach Ausstellungsende auf dem Industrieareal in Bochum wieder aufgestellt. Ab 1910–
1928 erfolgten an der Ost- und Westseite erste Erweiterungen, später der Anbau von 
drei Kesselhäusern, einem Gasgebläsemaschinenhaus sowie Bauverlängerungen. Die 
heutige Halle misst 130 Meter in der Länge, 34 Meter in der Breite und 21 Meter in der 
Höhe. Alle drei Gebäude, das Dampfgebläsehaus, die Turbinenhalle und die 
Jahrhunderthalle, waren Teile der Kraftanlage und wurden zur Versorgung der 
umliegenden Fabriken genutzt. Ende der 1960er Jahre wurde die Produktion auf dem 
Areal stillgelegt. (Abb. 1, 2)45 
 
Spielstätten46: Die Jahrhunderthalle gehört seit der ersten Spielzeit und das 
Dampfgebläsehaus und die Turbinenhalle seit der dritten Spielzeit zu den festen 
Spielstätten der Ruhrtriennale. Die Jahrhunderthalle wurde im Rahmen der IBA 
Emscher Park nach Plänen des Düsseldorfer Architekturbüro Petzinka Pink 
denkmalgerecht zum Festspielhaus der Ruhrtriennale umgebaut. Im Jahre 2003 wurde 
die Halle in ihrer neuen Nutzung als ‹Montagehalle für Kunst› mit Jean Racines 
Tragödie Phèdre in einer Inszenierung von Patrice Chéreau eröffnet. (Abb. 3) Der 
Innenraum mit seiner rauen Ausstrahlung ist beinahe unverändert geblieben. Mittels 
Vorhängen kann die rund 8’500 m2 grosse Halle in drei unterschiedlich grosse Räume 
unterteilt werden. Die alten Kräne und Kranbahnen sind Teile des Bühnen- und 
                                                
44 Für weiterführende Informationen vgl. Internationale Bauausstellung Emscher Park 2008,  
S. 80–81; www.route-industriekultur.de/ankerpunkte/jahrhunderthalle/ (Zugriff 12.10.2010).  
45 Alle Abbildungen zu Teil II finden sich im Anhang. 
46 Für weiterführende Informationen vgl. Kultur Ruhr GmbH 2004, S. 190–191; 
www.ruhrtriennale.de/de/spielstaetten/jahrhunderthalle-bochum/ (Zugriff 26.10.2009);  
http://217.160.74.208:8080/opencms/opencms/Petzinka_Pink/en/JHH_Bochum_Staedtebau_Aufgabe.htm
l (Zugriff 15.1.2012). 
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Inszenierungskonzepts und können multifunktional sowohl für den Aufbau wie 
während der Aufführungen eingesetzt werden. Wichtigste bauliche Veränderungen 
sind ein Vorbau mit Foyer, Toiletten und Garderoben sowie ein sechsgeschossiger 
Neubau, in dem sich die Garderoben und Aufenthaltsräume der Künstler befinden. Die 
Jahrhunderthalle ist das Zentrum des neuen Westparks, eines aufgewerteten rund 38 
Hektaren grossen Geländes und Teiles des Beleuchtungskonzepts ‹Inszenierte 
Dunkelheit›.  
 
 
Gebläsehalle, Kraftzentrale und Giesshalle im Landschaftspark Duisburg-Nord 
 
Geschichte und Entwicklung47: Die Gebläsehalle, die Kraftzentrale und die Giesshalle 
waren Teile des Thyssen-Hochofenwerks in Duisburg, das 1902 als Stahlwerk von 
August Thyssen gegründet wurde. Ab 1903 wurde mit drei Hochöfen die Produktion 
aufgenommen, und bis 1908 waren bereits fünf Hochöfen sowie eine Schachtanlage, 
eine Sinterei, eine Kokerei und eine Giesserei in Betrieb. Zu den Spitzenzeiten 
beschäftigte das Hüttenwerk mehr als 10’000 Arbeiter. Die Gebläsehalle ist Teil des 
Dampfgebläsehauses und wurde 1902 erbaut. Sie weist einen für diese Zeit typischen 
historisierenden Baustil auf und ist mit neoromanischen Rundbogen-Fenstern 
ausgestattet. Die Halle ist 50 Meter lang, 12.4 Meter breit und 25 Meter hoch. Die 
Kraftzentrale wurde von 1906–1911 im Zuge der Erweiterung von drei auf fünf 
Hochöfen erbaut. Sie ist 170 Meter lang, 35 Meter breit und 20 Meter hoch. Damit ist 
sie eine der grössten Industriehallen im Ruhrgebiet. Die Giesshalle gehörte zum 
Hochofen 1 und ist halb offen. Sie ist 84 Meter lang und 21 Meter breit. 1985 erfolgte 
die Stilllegung des Thyssen-Hochofenwerks. Das Areal entging dank Protesten der 
Bevölkerung dem Abriss. Die Eigentümerin, die Landesentwicklungsgesellschaft (LEG) 
NRW, beschloss, in Zusammenarbeit mit der IBA Emscher Park die Anlagen zu 
erhalten und für Kultur, Tourismus und Naherholung zu nutzen. (Abb. 4–9) 
 
 
 
 
                                                
47 Für weiterführende Informationen vgl. Rödel, Volker 1992, S. 82; Internationale Bauausstellung 
Emscher Park 2008, S. 32–35; www.route-industriekultur.de/ankerpunkte/landschaftspark/ (Zugriff 
12.10.2010). 
II. KONTEXTUALISIERUNG 
 
 
56 
Spielstätten48: Die Gebläsehalle und die Kraftzentrale gehören seit der ersten Spielzeit 
und die Giesshalle seit der zweiten Spielzeit zu den festen Spielstätten der 
Ruhrtriennale. Die Gebläsehalle wurde vom Dortmunder Architekturbüro Heinrich 
Wörner Ramsfjell zu einem multifunktionalen Theater ausgebaut. Mit Der Fall der 
Götter nach einem Film von Luchino Visconti in einer Inszenierung von Johan Simons 
und Paul Koek wurde die Gebläsehalle 2002 eingeweiht. (Abb. 10) Um die Turbinen, 
Schaltschränke und Schieber erhalten zu können, wurde für den Theatersaal eine 
Zwischenebene in das 25 Meter hohe Gebäude eingezogen. Vier Elektroturbogebläse, 
die den Wind für die Schmelzung des Roheisens erzeugten, erinnern noch an die 
frühere Nutzung. Für die Umnutzung wurden die fünf Hallen, die zur Gebläsehalle 
gehören und von unterschiedlicher Grösse und Höhe sind, zu einem Ganzen 
zusammengefügt. Der dadurch entstandene Raum wird von Ein- und Durchblicken 
bestimmt, viele davon mit wiederhergestellten Öffnungen. Die Gebläsehalle, die 
Kraftzentrale sowie die Giesshalle sind Teile des Landschaftsparks Duisburg-Nord, 
eines rund 200 Hektaren grossen postindustriellen Parks. In der Nacht wird die 
Parkanlage durch eine poly- und monochrome Lichtinstallation des Briten Jonathan 
Park in ein Lichtspiel getaucht.  
 
 
PACT Zollverein auf Zeche Zollverein in Essen  
 
Geschichte und Entwicklung49: Die Kaue (das heutige PACT Zollverein) wurde 1907 als 
Dusch- und Umkleideraum der Zeche Zollverein in Essen – der grössten Zeche des 
Ruhrgebiets – auf Schacht 1/2/8 für rund 3’000 Bergleute gebaut. In der so genannten 
‹Weisskaue› wurden die Strassenkleidung und in der so genannten ‹Schwarzkaue› die 
Arbeitskleidung in Körbe gelegt, die mittels einer Seilwinde zur Decke gefahren 
werden konnten. 1986 wurde die Kohleförderung auf der Zeche Zollverein stillgelegt. 
Bereits Anfang der 1990er Jahre entdeckten regionale Choreografen die Kaue als 
Aufführungsort für Tanz. Die Kaue wurde zum Choreografischen Zentrum NRW. Im 
Jahre 2002 kam es zum Zusammenschluss des Choreographischen Zentrums NRW und 
der Tanzlandschaft Ruhr zu PACT Zollverein, zu Performing Arts Choreographisches 
Zentrum NRW. (Abb. 11) 
                                                
48 Für weiterführende Informationen vgl. Kultur Ruhr GmbH 2004, S. 194–195; 
www.ruhrtriennale.de/de/spielstaetten/geblaesehalle-landschaftspark-duisburg-nord/ (Zugriff 
26.10.2009); http://architekten-hwr.de/index.php?css=standard&lang=de&id=217&root_id=2 (Zugriff 
13.8.2010). 
49 Für weiterführende Informationen vgl. Rödel, Volker 1992, S. 92; www.route-
industriekultur.de/ankerpunkte/zeche-zollverein/ (Zugriff 15.1.2012). 
II. KONTEXTUALISIERUNG 
 
 
57 
Spielstätten: Die ehemalige Kaue gehört seit der ersten Spielzeit zu den festen 
Spielstätten der Ruhrtriennale. Von 1999–2000 wurde die Kaue durch das Frankfurter 
Architekturbüro Mäckler umgebaut. Die Umnutzung erfolgte durch minimale Eingriffe, 
so dass die originale Substanz weitgehend erhalten blieb. Noch heute erinnern 
Seifenhalterungen und Kacheln an die frühere Nutzung als Dusch- und Umkleideraum 
für die Bergleute. In Einfach, Eben: So! (2006) betreten vier Menschen (eine 
Performerin, ein Klangkünstler und zwei Schauspieler) zum ersten Mal eine 
Waschkaue. Es wird ihnen Sinn und Funktion einer solchen Kaue erklärt und der 
Tagesablauf der Bergleute geschildert. Die Frage der Perfomerin Waren die Menschen 
hier glücklich? wird zum Anlass für einen philosophischen Abend. (Abb. 12, 13) Das 
PACT Zollverein ist Teil des Weltkulturerbes Zeche Zollverein in Essen.  
 
 
Mischanlage und Salzlager der Kokerei Zollverein in Essen 
 
Geschichte und Entwicklung50: Die Mischanlage und das Salzlager sind Teile der von 
1957–1961 erbauten Kokerei Zollverein in Essen. Die Kokerei war Europas modernste 
und grösste Anlage und beschäftigte zu Spitzenzeiten 1’000 Arbeiter. Infolge der 
Stahlkrise und der sinkenden Nachfrage nach Koks wurde die Kokerei 1993 stillgelegt. 
(Abb. 14) Die Mischanlage ist Teil der so genannten ‹schwarzen Seite› der Kokerei, wo 
die Kohle zu Koks verarbeitet wurde. Das Salzlager gehört zur so genannten ‹weissen 
Seite› der Kokerei, wo die Nebenprodukte, die aus der Koksproduktion entstanden 
waren, weiterverarbeitet wurden. Seit 2000 steht die Kokerei unter Denkmalschutz, 
und seit 2001 gehört sie zusammen mit der Zeche Zollverein zum UNESCO-
Weltkulturerbe. Zeche Zollverein vereint beispielhaft Industrie, Kunst und Kultur in 
festen Umnutzungen wie u.a. dem Designzentrum NRW im ehemaligen Kesselhaus 
oder dem Choreografischen Zentrum PACT in der ehemaligen Waschkaue.  
 
 
 
 
 
                                                
50 Für weiterführende Informationen vgl. www.route-industriekultur.de/ankerpunkte/zeche-zollverein/ 
(Zugriff 15.1.2012); www.industriedenkmal-stiftung.de/docs/397089226433_de.php (Zugriff 3.2.2012). 
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Spielstätten51: Die Mischanlage und das Salzlager gehören seit der ersten Spielzeit zu 
den Spielstätten der Ruhrtriennale. Die Mischanlage wurde vom Architekten Jörg 
Steiner in Zusammenarbeit mit dem Architekturbüro Böll umgebaut. Zur 
Neuinterpretation der Gesamtanlage tragen verschiedene Kunstprojekte bei. Dazu 
zählen u.a. die feste Rauminstallation Palast der Projekte (2001) von Ilya und Emilia 
Kabakov im Salzlager sowie das Werkschwimmbad (2001) der Frankfurter Künstler 
Dirk Paschke und Daniel Milohnic. Der Palast der Projekte ist eine begehbare 
Raumskulptur und enthält über 60 utopische Kunstprojekte zur Verbesserung der Welt. 
Dabei kokettieren die Künstler mit den Utopien der Industrialisierung und dem 
Wunsch nach Fortschritt und Verbesserung. Das Schwimmbad, das aus zwei 
Überseecontainern besteht, thematisiert nochmals den Strukturwandel im Ruhrgebiet. 
(Abb. 15, 16) 
 
 
Maschinenhaus in Essen 
 
Geschichte und Entwicklung52: Das Maschinenhaus war Teil der 1855 vom Cölner 
Bergwerksverein erbauten Schachtanlage Zeche Carl in Essen. In dem um 1900 
erbauten Maschinenhaus standen Dampfmaschinen, welche die Förderkörbe 
bewegten. Der Förderbetrieb auf Zeche Carl wurde bereits 1929 eingestellt, die Anlage 
aber noch bis 1973 von den umliegenden Anlagen weitergenutzt. Der Abriss des 
Maschinenhauses konnte dank einer Bürgerinitiative verhindert werden. Seit 1985 steht 
das Maschinenhaus unter Denkmalschutz. (Abb. 17, 18) 
 
Spielstätte: Das Maschinenhaus gehört seit der zweiten Spielzeit zu den festen 
Spielstätten der Ruhrtriennale. 
 
 
 
 
 
 
 
                                                
51 Für weiterführende Informationen vgl. Kultur Ruhr GmbH 2004, S. 198; 
www.ruhrtriennale.de/de/spielstaetten/salzlager/ (Zugriff 26.10.2009); 
www.ruhrtriennale.de/de/spielstaetten/mischanlage/ (Zugriff 26.10.2009); www.architekt-
boell.de/Print.aspx?path=/projects/zollverein/salzlager-kokerei-zollverein-kabacov (Zugriff 13.8.2010). 
52 Für weiterführende Informationen vgl. Rödel, Volker 1992, S. 91. 
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Maschinenhalle Zeche Zweckel in Gladbeck 
 
Geschichte und Entwicklung53: Die Maschinenhalle wurde im Jahre 1909 als 
‹elektrische Zentrale› zur Versorgung der Zeche Zweckel mit Strom und Druckluft 
durch den königlich-preussischen Staat als Bauherrn errichtet. In dem zwischen 
Historismus und Jugendstil angelegten Baustil manifestiert sich der ganze 
Repräsentationsanspruch des Staats. Die Maschinenhalle gleicht mehr einem Schloss 
als einem Industriegebäude. Die Halle war mit Kompressoren, Generatoren und 
Umformern, die elektrische Energie und Druckluft erzeugten, ausgestattet. Die 
Innenräume waren herrschaftlich dekoriert, die Wände mit reichen Wandfeldern und 
Ornamenten im Jugendstil bemalt. Eindrucksvoll ist die Empore zum 
Maschinenleitstand mit den weit ausschwingenden Treppenaufgängen und dem 
schmiedeisernen Geländer. 1963 erfolgte die Stilllegung der Zeche Zweckel. Die 
Zechengebäude wurden abgerissen, erhalten blieben nur die Maschinenhalle sowie 
zwei Fördergerüste über Schacht 1/2. 1988 wurde die Halle unter Denkmalschutz 
gestellt, seit 1997 befindet sie sich im Besitz der Stiftung Industriedenkmalpflege und 
Geschichtskultur. (Abb. 19–20) 
 
Spielstätte54: Die Maschinenhalle gehört seit der ersten Spielzeit zu den festen 
Spielstätten der Ruhrtriennale. Sie wurde durch die Essener ACE Architekten 
denkmalgerecht saniert. Dabei wird die ehemalige Toreinfahrt als Eingangsbereich zur 
höher gelegenen Maschinenhalle verwendet und ist über einen Lift und zwei Treppen 
erschlossen. Zugleich sind hier die sanitären Anlagen und die Künstlergarderoben 
untergebracht. In der Maschinenhalle sind auf der Nord- und Südseite einzelne 
Wandfelder rekonstruiert. (Abb. 21) 
                                                
53 Für weiterführende Informationen vgl. Rödel, Volker 1992, S. 117; www.route-
industriekultur.de/themenrouten/tr16/maschinenhaus-zeche-zweckel.html (Zugriff 30.10.2010); 
www.industriedenkmal-stiftung.de/docs/950566375422_de.php (Zugriff, 12.10.2010). 
54 Für weiterführende Informationen vgl. Kultur Ruhr GmbH 2004, S. 199; 
www.ruhrtriennale.de/de/spielstaetten/zeche-zweckel/ (Zugriff 26.10.2009); 
www.ace-essen.de/index.php?pageid=41 (Zugriff 13.8.2010). 
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Die soziale Wirklichkeit im Ruhrgebiet  
 
Um einen Einblick in die Arbeitsbedingungen auf den Zechen und Hüttenwerken zu 
erhalten, werden hier kurz die Löhne und sozialen Bedingungen während der 
Weimarer Republik (1918–33) und des Dritten Reiches (1933–1945) thematisiert. Diese 
Informationen sind inbesondere für die Einordnung der Fallbeispiele bedeutend, in 
denen Bezüge zu den Zuständen in den Werken hergestellt werden.  
 
Während der Weimarer Republik herrschte vielfach eine einheitliche Tarifpolitik in der 
Montanindustrie-Branche im Ruhrgebiet. Deshalb können die nachfolgenden Aussagen 
über den Bochumer Verein55 als allgemeine Richtwerte genommen werden. Die 
Tarifverträge für die Arbeiter wurden von den Arbeitgeberverbänden und den 
Gewerkschaften ausgehandelt. Diese enthielten einen Mindestlohn und waren 
mindestens ein Jahr gültig. Die Tarifverträge setzten neben der Entlöhnung eine 
Arbeitszeit in der Eisen- und Metallindustrie von 48 Stunden pro Woche fest. Über 
diese vereinbarte Zeit hinaus geleisteten Stunden wurden mit einem Zuschlag von 
25%, an Sonn- und Feiertagen von 100% abgegolten. Pro Jahr waren sechs Tage 
Urlaub üblich, wobei dieser je nach Dauer der Dienstzugehörigkeit bis auf zwölf Tage 
erhöht werden konnte. In den Tarifverträgen waren freiwillige Sozialzulagen von 
Hausstandsgeld und Kinderzulagen geregelt. Die Arbeiter waren in Hilfsarbeiter, 
angelernte Arbeiter, Facharbeiter und Akkordarbeiter unterteilt.  
 
Grossen Wert legten die Werke auf eine gute Infrastruktur wie Umkleide-, Wasch- und 
Pausenräume sowie auf vorbildliche Sanitäts- und Rettungseinrichtungen. Auch für 
eine kontinuierlich betriebene Sozialpolitik zur Erhaltung der Produktivität und zur 
Minderung der Fluktuation war die Firmenleitung besorgt. Mit ‹geselligen› Anlässen wie 
Werkstattfesten und Kameradschaftsabenden wurde zur Bildung einer vertikalen 
Hierarchie beigetragen und diese mit Werkstatt- und Fahnenvereinigungen aktiv 
unterstützt. Dadurch behielten die Werke die Kontrolle über die Arbeitnehmer und 
unterdrückten gewerkschaftliche Aktivitäten. Viele der Werke verfügten über eine 
Werkzeitung, die sich mit ihren Inhalten auch an Frauen und Kinder richtete. Durch 
die Einheit von Werk und Stadt (die Arbeitersiedlungen befanden sich oft auf den 
Industriearealen) waren die Bewohner den hohen Emissionen der Industrieanlagen 
ausgesetzt.  
                                                
55 Die Übersicht zu den Arbeitsbedingungen auf den Zechen und Hüttenwerken folgt insbesondere 
Seebold, Gustav-Hermann 1981. 
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Die Aufrüstung der Kriegswirtschaft für den 2. Weltkrieg führte zu einer Vollauslastung 
der Werke. Auf ein vorhergehendes Überangebot folgte ein Mangel an Arbeitskräften, 
insbesondere an tatkräftigen und qualifizierten Arbeitern. Gleichzeitig verschlechterten 
sich die Arbeitsbedingungen und die Sozialpolitik gegenüber den Arbeitnehmern. 
Obwohl immer noch die von den Gewerkschaften ausgehandelten Verträge galten, 
wurden in Absprache mit der Reichsführung die Rechte der Arbeitnehmer zunehmend 
beschnitten. Diese schmerzlichen Einschnitte wurden vor dem Hintergrund einer 
hohen Rüstungsproduktion und der nationalen Verpflichtung gerechtfertigt. Die Lage 
spitzte sich zu, als viele der Arbeiter für den Krieg rekrutiert und eingezogen wurden. 
Frauen, Kriegsgefangene, KZ-Häftlinge und ausländische Zivil- und Zwangsarbeiter 
wurden in den Werken eingesetzt.  
 
Bis Ende 1944 gab es über 30’000 Zwangsarbeiter in verschiedenen 
Wirtschaftsbereichen in Bochum, im Bergbau waren es Ende 1945 über 10’000 
Zwangsarbeiter (Stadt Bochum o.J.). Eine genaue Aufarbeitung der Geschehnisse hat 
bis anhin nicht stattgefunden. Bekannt ist, dass der Bochumer Verein mit über 7’500 
Zwangsarbeitern davon am meisten profitierte. Wie viele der Zwangsarbeiter in den 
Werken ums Leben kamen, ist noch unbekannt. 
 
Gegen Ende des 2. Weltkrieges wurden zunehmend auch Häftlinge aus 
Konzentrationslagern zur Zwangarbeit herangezogen. Das KZ Buchenwald unterhielt 
in Bochum zwei Aussenlager, «[...] eines davon mit über 1’700 meist jüdischen 
Häftlingen, beim Bochumer Verein. [...]. Das Konzentrationslager Buchenwald kassierte 
– je nach Qualifikation – einen Mietpreis von vier bis sechs Mark pro Arbeitskraft und 
Tag.» (Stadt Bochum o.J) Im Werk wurden die KZ-Häftlinge zu Schwerstarbeit unter 
unmenschlichen Bedingungen gezwungen. Das System des NS-Regimes reichte von 
einer an die deutschen Arbeitskräfte orientierten ‹Dienstverpflichtung› bis hin zur 
‹Vernichtung durch Arbeit›. 
  
  
In dieser Halle [Jahrhunderthalle Bochum, Anm. d. Verf.] ist die Erde ein 
Himmelreich und Sterbliche den Göttern gleich.  
(Gerard Mortier, zit. n. Kultur Ruhr GmbH 2003a, 6) 
 
Und es fällt mir auf, dass Räume oder Gebäude oft erst interessant werden,  
wenn sie zweitgenutzt werden. [...]. Als ob eine eindeutige Nutzung fast ein 
bisschen langweilig ist und überwunden werden muss.  
(Anna Viebrock 2011, 8) 
 
John Ruskin once remarked that every good building must do two things: 
 firstly, it must shelter us. And secondly, it must talk to us, talk of all the things 
that we think of as most important and that we need to be reminded of on a 
regular basis.  
(David Littlefield/Saskia Lewis 2007, 7) 
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III. ANALYSEN UND THEORIEBILDUNG 
 
 
Einführung 
 
Nachdem wir im vorhergehenden Teil II die historische Herleitung und die 
Beweggründe für ein neues Raumverständnis in der Theaterpraxis nachgezeichnet und 
die nötigen Hintergrundsinformationen zur Industriedenkmalpflege und zur 
Ruhrtriennale erarbeitet haben, werden wir im folgenden Hauptteil Theorien, Konzepte 
und Analysen für eine neue Räumlichkeit und Zeitlichkeit untersuchen sowie die 
eigene Theoriebildung für eine szenografische Praxis zur Vergegenwärtigung von Bau- 
und Industriegeschichte vorantreiben.  
 
Raum und Zeit lassen sich in den Künsten kaum auseinander dividieren. Trotzdem 
wird in dieser Arbeit der Versuch unternommen, unter A) Raum in den Künsten 
anhand theoretischen Grundlagen und einer szenografischen Praxis die räumlichen 
Aspekte hervorzuheben. Unter B) Zeit (Erinnerung) in den Künsten werden ebenfalls 
mittels theoretischer Grundlagen und einer szenografischen Praxis die zeitlichen 
Merkmale herausgearbeitet. Unter den zeitlichen Merkmalen wird hier insbesondere 
die Erinnerung in Betracht gezogen. Darunter können Erinnerungen sein, die auf 
Selbsterfahrung aufbauen oder die man sich auch sonst angeeignet hat − sei dies 
durch Geschichtsbewusstsein oder eben, wie der Ansatz dieser Arbeit lautet, durch 
künstlerisch produktiv gemachte Strategien. Obwohl die Installation Nächte unter Tage 
auch mit Zeit arbeitet, ist der Raum das dominierende Element. Deshalb werden wir 
anhand dieser Installation die räumlichen Aspekte untersuchen. Bei Die Soldaten 
stehen dagegen die zeitlichen Aspekte und somit die Erinnerung im Vordergrund. In 
Teil IV wird unter C) Interferenzen von Raum und Zeit (Erinnerung) in den Künsten 
zuletzt der Versuch unternommen, die zuvor erarbeitete Theoriebildung von Raum 
und Zeit zusammenzuführen sowie an einem weiteren Fallbeispiel anzuwenden und 
zu überprüfen.  
 
Das Hauptaugenmerk der Arbeit liegt auf den Fallbeispielen. Diese Beispiele stehen 
stellvertretend für die Frage, wie Bau- und Industriegeschichte über eine 
szenografische Praxis erfahrbar gemacht werden können. Der Erkenntnisgewinn aus 
einer szenografischen Praxis zur Vergegenwärtigung von Industriegeschichte wird 
aufgezeigt und schliesslich der Versuch einer neuen Theoriebildung unternommen.  
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A) Raum in den Künsten 
 
 
1 Theoretische Grundlagen 
 
Am Übergang zur Postmoderne beginnen, unabhängig voneinander, verschiedene 
Philosophen über das Raumverständnis nachzudenken. Sie entwickeln Gegenentwürfe 
zum gegebenen Raum, zum dominierenden Raummodell: Die Rede ist von Michel 
Foucault (Heterotopien), Henri Lefebvre (Produktion von Raum) und Michel De 
Certeau (Kunst des Handelns).56 Der spatial turn Ende der 1980er Jahre rückt den 
Raumbezug in den Künsten in den Mittelpunkt, worüber seitdem interdisziplinär 
weiterdiskutiert wird. Vor diesem Hintergrund konnte sich die Disziplin Szenografie 
entwickeln, sie nimmt heute eine wichtige Stellung in der Raumdebatte ein. Für ihr 
aktuelles Raumverständnis sind Wahrnehmungs- und Erfahrungsphänomene sowie 
performative Aspekte besonders bedeutend.  
 
Unter Punkt 1.1 Begriffsklärung und -abgrenzung werden die wichtigsten Begriffe 
zum Raumverständnis geklärt. Unter Punkt 1.2 Theorien und allgemeine 
Begrifflichkeiten werden Raumtheorien und -konzepte vorgestellt, die für die 
folgende Theoriebildung zentral sind und auf die später zurückgegriffen wird. Und 
unter Punkt 1.3 Raum in den Künsten schliesslich werden anhand von Konzepten 
und Beispielen wichtige künstlerische Strategien und Produktionsweisen besprochen, 
welche zur Theoriebildung verwendet werden. Das gesamte Kapitel bildet die 
Grundlage für die Auseinandersetzung mit der szenografischen Praxis Nächte unter 
Tage. 
 
 
 
 
 
                                                
56 Vgl. hierzu auch die gute Einführung von Dünne, Jörg; Günzel, Stephan 2006. 
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1.1  Begriffsklärung und -abgrenzung 
 
Michaela Ott schreibt: Raum wird erst mit den «erkenntnistheoretische[n] und 
poetologisch-philosophische[n] Neudimensionierungen (18.–19. Jahrhundert)» zu einem 
zentralen Thema. Für diese Arbeit ist insbesondere die «Vervielfältigung der 
Raumkonzepte in Moderne und Gegenwart (20.–21. Jahrhundert)» bedeutend, da die 
«[...] Theorien zur bildenden Kunst und Architektur bis ins ausgehende 19. 
J[ahrhundert] ohne ausdrücklichen Raumbegriff [...]» auskommen. Mit dem 20. 
Jahrhundert bildet sich das Bewusstsein, dass Raumvorstellung «[...] eine wechselnde 
und vielfältige Anschauungsform ist, abhängig von Zeitkoordinaten, Gestaltungs- und 
Erkenntnisparametern [...].» (Ott 2003, 113f) Für diese Anschauungsform ist 
insbesondere die Unterscheidung zwischen Raumordnung und Raumpraxis wichtig. 
Unter Raumordnung verstehen wir den physischen, geometrischen Raum. Der Raum 
ist Medium der Darstellung, der Veranschaulichung. Dieser Anschauungssraum gibt 
Auskunft über Anordnung und Erscheinung der Dinge, Menschen und Konstellationen, 
die sich darin befinden. Die Raumpraxis hingegen ist ein Handlungsraum, den wir 
durch unsere Anwesenheit beeinflussen und hervorbringen können. Es ist ein Raum 
der leiblichen Anwesenheit. Dieser Handlungsraum entsteht im Anschauungsraum: 
«Der physische Raum, [...] wird zum Raum meiner leiblichen Anwesenheit, soweit und 
insofern [...] Dinge, Mitmenschen und ihre Konstellation mit meinem unmittelbaren 
Eingreifen rechnen müssen.» (Böhme 2004, 134) De Certeau fügt dazu an: «[...] die 
Erzeugung eines Raumes scheint immer durch eine Bewegung bedingt zu sein [...].» 
(De Certeau 1988, 219) Der Anschauungsraum wandelt sich also durch Handlung und 
Bewegung zu einem performativen Raum. Er ist immer im Zusammenhang mit der 
Bindung an die leibliche Wahrnehmung zu verstehen. 
 Neben den performativen Aspekten sind es vor allem atmosphärische 
Qualitäten, die den Raum und die sich darin befindenden Dinge, Menschen und 
Konstellationen für die Raumpraxis bestimmen. Der Handlungsraum ist also zugleich 
auch ein Stimmungsraum: «Der Stimmungsraum ist einerseits der gestimmte Raum, d.h. 
eine bestimmte Atmosphäre oder Tönung, die über der jeweiligen Umgebung liegt, 
wie auch die räumlich ergossene Atmosphäre, an der ich mit meiner Stimmung 
partizipiere.» (Böhme 2004, 134) Beide Raumqualitäten (performative wie 
atmosphärische Räume) sind für das Verständnis unseres Raumbegriffs zentral.
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1.2  Theorien und allgemeine Begrifflichkeiten  
 
Das vom französischen Philosophen Michel Foucault (1926–1984) 1967 verfasste, aber 
erst 1984 veröffentlichte Manuskript Des Espaces autres (dt.:Von anderen Räumen, 
2006)57 gilt als Schlüsseltext für die Raumwissenschaften. Vor dem Hintergrund, dass 
Räume durch Repräsentation, Negation oder Umkehrung gesellschaftliche Verhältnisse 
reflektieren, entwickelt Foucault seine Theorie der ‹Utopien› und ‹Heterotopien›. In 
seinem Konzept der Heterotopie entwirft er einen Gegenort, wie dies beispielsweise 
das Theater sein kann. «Die Heterotopie vermag an einem einzigen Ort mehrere 
Räume, mehrere Platzierungen zusammenzulegen, die an sich unvereinbar sind. So 
läßt das Theater auf dem Viereck der Bühne eine ganze Reihe von einander fremden 
Orten aufeinander folgen [...].» (Foucault 2002, 42) An jedem real begehbaren Ort 
können Aufführungen stattfinden. Die Präsenz von Zuschauern und Darstellern 
machen den Raum zu einem theatralen Ort. Nach Foucault ist das Theater in 
mannigfacher Weise eine Heterotopie, die nach den folgenden Grundsätzen 
funktioniert: (1) Es verbindet räumlich Auseinanderliegendes an einem Ort; (2) es ist 
ein temporäres Ereignis, das mit zeitlichen Brüchen funktioniert; (3) durch den Kauf 
eines Eintritts wird die Umgebung ausgeschlossen und ist trotzdem zugänglich, und (4) 
zuletzt ist es ein Illusionsraum. 
 
Der französische Philosoph Henri Lefebvre (1901–1991) beginnt gleichzeitig, jedoch 
unabhängig von Foucault, über den Raum nachzudenken. Sein marxistischer Klassiker 
der Raumtheorie und raumtheoretisches Hauptwerk La production de l’espace (1974, 
dt.: Die Produktion des Raums, 2006)58 behandelt die Produktion von Raum im 
Hinblick auf eine soziale Praxis. Seine Studie zur Produktion, Verknüpfung und 
sozialen Praxis von Raum ist von einem sozial urbanistischen Interesse geleitet: «Der 
(soziale) Raum ist ein (soziales Produkt)» (Lefebvre 2006, 330). Lefebvre unterscheidet 
in der Produktion von Raum drei Kategorien: ‹le perçu› (das Wahrgenommene), ‹le 
conçu› (das Konzipierte) sowie ‹le vécu› (das Gelebte). Daraus leiten sich folgende 
Produktionsweisen ab: die räumliche Praxis (practique spatiale), die 
Raumrepräsentationen (représentations de l’espace) sowie die Repräsentationsräume 
(espaces de représentation) (Lefebvre 2006, 333ff). Räume werden nach Lefebvre 
hervorgebracht und sind die Grundlage für soziales Handeln. Zusammen mit Foucaults 
Von anderen Räumen gilt Lefebvres Studie als Auslöser für die wieder vermehrte 
Hinwendung zum Raum.  
                                                
57 Vgl. Foucault, Michel 1984, dt.: Dünne/Günzel 2006. 
58 Vgl. Lefebvre, Henri 1974, dt.: Dünne/Günzel 2006. 
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Der französische Philosoph und Soziologe Michel De Certeau (1925–1986) führte 
Foucaults Raumkonzept in Arts de faire (1980, dt.: Kunst des Handelns, 1988)59 weiter, 
indem er zwischen Raum und Ort unterscheidet. Der Raum ist bei ihm ein Geflecht 
beweglicher Elemente, welche Zeit, Geschwindigkeit und Richtung beinhalten. Unter 
Ort versteht er, dass Dinge nebeneinander existieren. «Ein Ort ist [...] eine momentane 
Konstellation von festen Punkten. [...]. [...] Raum [hingegen] entsteht, wenn man 
Richtungsvektoren, Geschwindigkeitsgrößen und die Variabilität der Zeit in 
Verbindung bringt.» (De Certeau 1988, 218) Aus der Struktur des Raumes entwickelt er 
seine sozialen Studien zum Alltag – zu den Handlungen im Raum. Nach De Certeau 
wird Raum erst durch Handlungen erzeugt. Räume entstehen bei ihm entsprechend 
aus der Zeit, durch Handlung und mit der Bewegung. 
 
Allen Ansätzen gemeinsam ist ihr konstitutiver Charakter, welcher Räume nicht als 
gegebene Grösse (Raumordnung) versteht, sondern sie aus Prozessen und Handlungen 
(Raumpraxis) hervorgehen lässt. Der geometrische, euklidische, physikalische Raum 
als architektonische Erscheinung wird bestimmend für subjektives Handeln, während 
der ephemere, sinnlich-anschauliche, wahrnehmbare Raum ein Produkt von nicht 
objektiv messbaren Handlungen und Wahrnehmungsphänomenen ist.  
 
  
1.2.1 Spatial turn 
 
Mit Beginn der Postmoderne findet ein Paradigmenwechsel statt. Historisches Denken 
wird von räumlichem Denken abgelöst. Dieser Paradigmenwechsel führt Ende der 
1980er Jahre zum so genannten ‹spatial turn›. Ausgehend von der Humangeografie 
wird der Raum als Forschungsgegenstand in Wissenschaft und Politik thematisiert. In 
der Leitdisziplin Humangeografie wird von einem spatial turn gesprochen, wenn die 
Erkenntnis räumlich ist, d.h., wenn sie methodisch zur Verräumlichung führt. 
Manchmal ist auch von einem ‹topographical turn› oder ‹topological turn› die Rede.  
 Die Wortgeschichte des Begriffs ‹spatial turn› geht auf den Humangeografen 
Edward W. Soja zurück, der ihn 1989 erstmals in seinem Buch Postmodern 
Geographies verwendet (Döring/Thielmann 2008, 7f). Der Begriff wird dort jedoch 
nicht eingeführt, sondern eher beiläufig zur Umschreibung der räumlichen Wende bei 
Michel Foucault gebraucht. Soja sieht in Foucaults Denken Hinweise auf eine 
                                                
59 Vgl. De Certeau, Michel 1980, dt.: 1988. 
III. ANALYSEN UND THEORIEBILDUNG 
 
70 
Raumkehre (Döring 2010, 90). Daneben dient Soja der Begriff zur Verständigung von 
Henri Lefebvres Werk in marxistischen Diskussionen der Raumtheorie.  
In seiner 1996 erschienenen Monografie Thirdspace nennt Soja die Raumwende 
bereits «eine der wichtigsten intellektuellen wie politischen Entwicklungen des späten 
20. Jahrhunderts» (Soja 1996, 340, zit. n. Döring 2010, 90). Soja betont, dass der spatial 
turn «[...] eine sehr viel weiter reichende Rekonfigurierung und Transformation darstellt 
als das, was innerhalb einer Disziplin normalerweise als Paradigmenwechsel 
[bezeichnet] wird» (Soja 2008, ff). Ideengeschichtlich betont Soja, dass bis etwa 1850 
ein Gleichgewicht zwischen Historischem und Räumlichen (Zeit und Raum) herrschte. 
Danach begann eine klare Priorisierung des Historischen.  
 
«Genau zu dieser Zeit fing man an, Geschichte und Zeit mit der Vorstellung von 
Prozess, Fortschritt, Entwicklung, Veränderung, Dynamik, Dialektik, 
Problematik, Gleichgewicht oder Bewegung zu verbinden. Im Gegensatz dazu 
wurde der Raum zunehmend als etwas Totes, Fixiertes, Undialektisches 
angesehen, als Hintergrund, Container, Bühne, physische Form, Umgebung, als 
außerhalb, extra-sozial, formgebend, nie unsichtbar, nie nicht-existent – immer 
da, aber niemals eine aktive soziale Größe.» (Soja 2008, 245)  
 
Erst mit der Postmoderne wird wieder unvoreingenommen über den Raum 
nachgedacht. Vorläufer und Wegbereiter sind, wie erwähnt, Michel Foucault mit Des 
Espaces autres (1967), Henri Lefebvre mit Production de l’Espace (1974) sowie Michel 
De Certeau mit Arts de faire (1980). Für die Kultur- und Sozialwissenschaft ist die 
theoretische und forschungspraktische Neubestimmung von Raum und Räumlichkeit 
bedeutend. Mit diesem neuen Fokus wird in den Disziplinen wieder auf eine andere 
Art über den Raum nachgedacht. 
 
Der sich abzeichnende Paradigmenwechsel wird von den Kultur-, Sozial- und 
Geisteswissenschaften schnell aufgegriffen und schon bald in den einzelnen 
Disziplinen thematisiert: für die Soziologie vgl. Löw, Martina: Raumsoziologie (2001); 
für die Geschichtswissenschaft vgl. Schlögel, Karl: Im Raume lesen wir die Zeit (2003) 
und für die Literaturwissenschaft vgl. Böhme, Hartmut: Topographien der Literatur 
(2005). Die Anthologien von Dünne, Jörg; Günzel, Stephan: Raumtheorie (2006), 
Günzel, Stephan: Raumwissenschaften (2009) sowie Günzel, Stephan: Raum. Ein 
interdisziplinäres Handbuch (2010) geben anhand einzelner Disziplinen einen guten 
Überblick zur Relevanz und Bedeutung von Raum und Räumlichkeit sowie eine 
ausführliche Darstellung zu den einzelnen Forschungsfeldern, Positionen und 
Methoden innerhalb der betreffenden Disziplinen.  
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1.2.2 Einfluss und Auswirkungen 
 
Raumverlust vs. Raumgewinn  
 
Die Wiederentdeckung des Raums in den Sozial- und Kulturwissenschaften war stark 
durch gesellschaftliche und politische Umbrüche bedingt. Mit der Grenzöffnung, der 
Ausdehnung der Kapitalmärkte sowie der Globalisierung setzte eine neue 
Raumperspektive ein. Diese wurde durch die Mobilität, die Vernetzung und die neuen 
Medien begünstigt. Was die Begriffsdebatte in allen Disziplinen eint, ist die These vom 
‹Verschwinden des Raums› (Paul Virilio)60, von der ‹Raum-Zeit-Verdichtung› (David 
Harvey)61 sowie von der ‹Raumschrumpfung› (Wolfgang Schivelbusch)62.  
 Diese neue Raumwahrnehmung führt unweigerlich auch zu einem Raumverlust. 
Durch die Auswirkungen der Globalisierung findet eine Enträumlichung und Entortung 
statt: Neue Kommunikations- und Informationsformen führen zu einer 
Raumverdichtung, und mit der Überwindung von Distanz und Zeit entstehen 
Konstellationen, die unter dem Begriff global village subsumiert werden. Jörg Döring 
und Tristan Thielmann weisen in diesem Zusammenhang auf eine Reaktionsbildung 
gegen die in der Medientheorie oft ausgerufene Metapher vom ‹Verschwinden des 
Raums› bzw. vom ‹Ende der Geografie› hin (Döring/Thielmann 2008, 14f). «Man kann 
den ‹spatial turn› in den Kultur- und Sozialwissenschaften nicht zuletzt als 
Gegenbewegung gegen diesen mit gleichsam futuristischem Furor vorgetragenen 
Raumexorzismus in der Medientheorie verstehen.» (Döring 2010, 95) Vor diesem 
Hintergrund lässt sich das neu aufkommende Interesse und die Hinwendung zum 
Raum in den verschiedenen Disziplinen erklären.  
 
Die Auswirkungen des Raumverlustes wecken den Wunsch nach Verräumlichung und 
führen zu einer Hinwendung nach Identität, Ortsbezügen und Kultur. Der Trend nach 
Verankerung, nach Bewährtem und Bekanntem erklärt die aktuelle Popularität der 
(Industrie-)Denkmalpflege. Raumbasierte Konzepte, die zur Vergegenwärtigung von 
Geschichte beitragen sowie Identität und Zugehörigkeit vermitteln, werden 
zunehmend wichtiger. Mit dem Strukturwandel und der Stilllegung von 
Industriebauten sind neue Konzepte zur Wiederbelebung gefragt. Wichtig ist dabei, 
dass die Denkmäler nicht nur als Funktionshüllen dienen, sondern ihre Geschichten 
und Geschichte erzählen und die Bevölkerung daran teilhaben lassen. 
                                                
60 Zum Begriff vom ‹Verschwinden des Raums› vgl. Virilio, Paul 1990. 
61 Zum Begriff von ‹Raum-Zeit-Verdichtung› vgl. Harvey, David 1990. 
62 Zum Begriff von ‹Raumschrumpfung› vgl. Schivelbusch, Wolfgang 1977.  
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Linearität vs. Pluralität 
 
Die Postmoderne ist die Epoche des Raumes, der Gleichzeitigkeit und der 
Konstellationen, welche «wieder Forschungszugänge zu Materialität, Handeln und 
Veränderung» ermöglicht und sich dabei «über die konzeptuelle Neubestimmung einer 
Kultur- und sozialwissenschaftlichen Kategorie bis hin zur Raum-Repräsentation» 
ausdehnt (Bachmann-Medick 2009, 284f.) Signifikant ist in diesem Zusammenhang die 
disziplinenübergreifende Verwendung des Begriffs spatial turn. Mit der Hinwendung 
zum Raum begannen auch eine Abkehr von der Linearität (der Zeit der grossen 
Geschichten) und eine Hinwendung zur Pluralität. Dadurch kommt es zur Ablösung 
von textlichen Informationen, zu raumbasierten, mehrere Sinne ansprechenden und 
simultanen Informationen. 
 Mit der Hinwendung zum Raum findet eine Aufhebung der Linearität, des 
zeitlichen Nach- und Nebeneinanders statt. Der Fokus ist nicht mehr nur narrativ und 
temporal ausgerichtet, sondern die Sinne rücken in das Zentrum. Für die 
chronologische und zeitbasierte Geschichtswissenschaft ist die räumliche Hinwendung 
eine Herausforderung. Dem Osteuropahistoriker Karl Schlögel ist mit Im Raume lesen 
wir die Zeit (2003) eine bemerkenswerte Darstellung räumlicher Wahrnehmung von 
Ort und Geschichte gelungen. Das Buch erfindet die geschichtliche Erzählung neu und 
behandelt die Wiederkehr des Raumes in den Geschichtswissenschaften. Schlögels 
Geschichte ist immer auch örtlich: «history takes place – Geschichte findet statt» 
(Schlögel 2003, 70), und regt dazu an, nicht nur Schreibarbeit, sondern eben auch 
Augenarbeit zu leisten. Damit meint er, hinauszugehen an die Originalschauplätze und 
wahrzunehmen, wie sich die Geschichte zugetragen hat. Dazu fordert er eine Einheit 
von Geschichte, Zeit und Raum. Denn Geschichte hat neben ihrer zeitlichen 
Komponente immer auch eine räumliche Seite. Schlögel plädiert für die 
«Verräumlichung von geschichtlicher Erzählung und Entwicklung einer Hermeneutik 
des Räumlichen» (Schlögel 2003, 50). Darunter versteht er, die Geschichte nicht im 
Buch nachzulesen (textlich), sondern an Ort (räumlich) zu erleben. Für die 
‹Wiederkehr des Raumes› sieht er nicht das ‹Verschwinden der Zeit› verantwortlich, 
sondern ein neues politisches Bewusstsein bezüglich der Raumbetrachtung. 
 
In den Literaturwissenschaften wurde lange vor dem spatial turn der erzählte Raum 
thematisiert. Im Zusammenhang mit der Verschränkung von Raum und Geschichte 
wird immer wieder Walter Benjamins (1892–1940) Das Passagen-Werk (1983) erwähnt. 
Das in der Diskussion um die Raumkehre oft zitierte Werk ist eine 
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Geschichtsschreibung aus Paris im 19. Jahrhundert. Benjamin koppelt darin seine 
Erinnerungen an reale Orte und erreicht damit eine topografische Landschaft der 
räumlichen Erinnerung. Anstelle einer Chronologie folgen die Geschichten einer 
topografischen Anordnung. Benjamin setzte mit diesem Werk einen neuen Standard 
für das Schreiben. Das Werk basiert nicht auf einem zeitlichen Erlebnis, sondern auf 
den räumlichen Gegebenheiten der Passagen in Paris. Bedeutsam in diesem 
Zusammenhang ist auch Marcel Prousts (1871–1922) Du côté de chez Swann (1913, dt.: 
In Swanns Welt) aus seinem Hauptwerk À la recherche du temps perdu (dt.: Auf der 
Suche nach der verlorenen Zeit), wo ein vielfach zitierter Abschnitt beschreibt, wie der 
Genuss eines in Tee getauchten Madeleins längst vergessene – und damit auch 
verloren geglaubte – Kindheitserinnerungen wieder wachruft.  
Das vom französischen Philosophen Gaston Bachelard (1884–1962) 
veröffentlichte Buch La Poétique de l’éspace (1957, dt.: Poetik des Raums) ist eine 
Phänomenologie63 der Einbildungskraft. Es nähert sich dem Raum nicht von den realen 
Begebenheiten her, sondern von dem imaginierten Raumbild in der Literatur. Es ist die 
Analyse des glücklichen Raumes, in welchem Räume als Etwas erfahrbar werden. 
Räumliche Erinnerungsbilder werden im Inneren als spezifische Momente gespeichert 
und haben die Bedeutung eines Zufluchtsortes. Diese verinnerlichten 
Erinnerungsräume haben eine zeitlose Komponente. Sie sind von Raum und Zeit 
gelöst und können überall und jederzeit abgerufen werden. 
                                                
63 Die Phänomenologie als das Erscheinen der Dinge geht auf den österreichisch-preussischen 
Philosophen Edmund Husserl (1859–1938) zurück, der in seinen Schriften den Unterschied zwischen der 
objektiven und der phänomenologischen Wahrnehmung prägte. Husserl unterscheidet zwischen dem 
direkten Erleben (der Wahrnehmung) und der Veranschaulichung (der Vorstellungskraft) der Gedanken. 
Vgl. hierzu auch die Einführung von Zahavi, Dan 2007.   
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1.3 Raum in den Künsten 
 
Neben der Hinwendung zu wissenschaftlichen und politischen Raumkonzepten wird 
der Raum seit den 1980er Jahren als Kategorie auch in den Künsten wiederentdeckt, 
diskutiert und erforscht. Der Raum wird als Produkt sozialer, kultureller, politischer, 
künstlerischer und genderspezifischer Kategorien verstanden und thematisiert. 
Dadurch «[...] führt er als kritische Größe zu vielfältigen Gestaltungen und Erörterungen 
in bildender Kunst und Theaterdramaturgie [...].» (Ott 2003, 118) Es beginnt ein 
ästhetischer Diskurs – in welchem der Raum als Ergebnis von Handlungen und 
Positionierungen neu verhandelt wird – hin zum Raum, zur Räumlichkeit, zur 
Raumwirkung in den Künsten. Der Blick wird auf Wahrnehmungsformen, 
Produktionsweisen und Handlungsmöglichkeiten hin geschärft.  
 
Die Stadt Berlin nimmt in dieser Raumdebatte eine wichtige Stellung ein. In Tagungen 
und Publikationen wird das Thema breit diskutiert und referiert. So etwa im 
interdisziplinären Symposium und in der gleichnamigen Publikation Topos Raum 
(2005), von der Akademie der Künste Berlin in Zusammenarbeit mit der Freien 
Universität Berlin und der Humboldt-Universität zu Berlin herausgegeben. Daraus 
resultierte die Ausstellung Raum. Orte der Kunst (2007)64, welche zugleich die 
Eröffnung des Neubaus der Akademie der Künste am Pariser Platz begleitete. Dieser 
Ausstellung vorausgegangen waren die Ausstellungen Räume des XX. Jahrhunderts. 
Räume I, Räume II, Räume III (2002–2003) in der Neuen Nationalgalerie und im 
Hamburger Bahnhof in Berlin. Die Veranstalter von Topos Raum erklärten sich das 
anhaltende Interesse am Raum (in den Künsten) mit der «Skepsis gegenüber 
geschichtsphilosophischen und heilsgeschichtlichen Visionen» sowie mit den 
«Verwurzelungsideologien und geostrategischen Raumpolitiken» (Diers u.a. 2005, 9). 
Die Abkehr vom Raum als Behälter und vorgegebene Grösse ist auf einen 
(post)strukturalistischen und phänomenologischen Diskurs zurückzuführen. Damit 
einhergehend werden für das neue Raumverständnis Wahrnehmungsformen, 
Handlungsmöglichkeiten und Produktionsweisen von zentraler Bedeutung. Kunst 
reagiert auf die «[...] Diskontinuität der realen Räume und im Angesicht globaler 
Entgrenzungsprozesse. [...] mit Strategien der Verlangsamung, Verkleinerung, der 
symbolischen Regionalisierung und Territorialisierung» (Diers u.a. 2005, 10). Die 
Veranstalter sehen in den vielen ortsspezifischen Setzungen und Eingriffen eine 
                                                
64 Flügge, Matthias; Kudielka, Robert; Lammert, Angela 2007 [Ausstellung, Akademie der Künste Berlin, 
23.2.–22.4.2007] 
III. ANALYSEN UND THEORIEBILDUNG 
 
75 
Reaktion auf die zunehmende Ortslosigkeit − eine Ortslosigkeit, die auf die Auflösung 
von Grenzen, auf Mobilität, Globalisierung und den Verlust von Traditionen hinweist.  
 In den 1960er Jahren war der Diskurs rund um die ‹site-specifity› und die damit 
verbundene Beziehung zwischen Kunstwerk und Betrachter zentral. Gegenwärtig ortet 
der emeritierte Professor und Mitveranstalter Robert Kudielka eine Debatte rund um 
das «Eintreten und Eintauchen, statt Gegenübertreten und Davorbleiben [von 
Betrachter und Kunstwerk, Anm. d. Verf.] [...]» (Kudielka 2005, 53). Damit 
einhergehend werden Handlungs- und Wahrnehmungsphänomene, wie sie die 
performativen Künste hervorgebracht haben, bedeutsam. Konzepte für Environments 
und Installationen der 1970er Jahre gelten als postmoderner Ansatz für zeitgenössische 
raumspezifische Inszenierungen. In diesem Kontext bewegt sich auch die The Unilever 
Series in der Turbine Hall der Tate Modern in London, welche Positionen zeigt, die für 
und mit der Halle arbeiten. Bis anhin waren zu sehen: Anish Kapoor, Olafur Eliasson, 
Bruce Naumann, Rachel Whiteread, Carsten Höller u.a. 
 
An der Freien Universität Berlin entstand im Sonderforschungsbereich Ästhetische 
Erfahrung im Zeichen der Entgrenzung der Künste die Publikation Raum in den 
Künsten (2010)65. In dieser Publikation werden Überlegungen zum Thema Bewegung 
nicht über Künstler, sondern von Künstlern selbst angestellt. Laut den Herausgebern 
versteht sich die Publikation als Vermittlerin zwischen «[...] (kunst)wissenschaftliche[][n] 
und künstlerische[][n] Betrachtungen über Raum und Räumlichkeit sowohl aus 
allgemein philosophisch-ästhetischer Sicht als auch aus der Sicht der einzelnen Künste» 
(Avanessian/Hofmann 2010, 9). Mit der Darstellung der Thematik werden die 
Tragweite und Diskussion der einzelnen Disziplinen gut erkennbar. Eine 
Durchmischung der Disziplinen findet jedoch kaum statt. 
 
Der Medienwissenschaftler Stephan Günzel hat zum Thema Raum neben zahlreichen 
kultur- und medienwissenschaftlichen Publikationen das Werk Raum. Ein 
interdisziplinäres Handbuch (2010) veröffentlicht, welches im Kapitel Bildende und 
Darstellende Künste den Raum in den Künsten thematisiert. All den erwähnten 
Bänden, Tagungen und Ausstellungen gemeinsam ist ihr Interesse an interdisziplinärer 
Zusammenarbeit und der Erforschung des Verhältnisses von Raum und Wissenschaft in 
den Künsten. 
 
  
                                                
65 Avanessian, Armen; Hofmann, Franck 2010. 
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1.3.1 Ortsbezogenheit in der Kunst 
 
Bereits für die späten 1960er Jahre können künstlerische Praxen festgemacht werden, 
die sich mit dem Ort auseinandersetzten. Diese Strategien verstanden sich als 
ortsspezifische Kunst (engl.: Site-specific-art) und entstanden rund um die heterogenen 
Auffassungen der amerikanischen Minimal Art. Es können temporäre oder feste 
Interventionen sein, die sich bewusst mit der Geschichte und der physischen und 
materiellen Präsenz eines Ortes befassen. In der Bildenden Kunst spricht man von 
Ortsspezifität, wenn der Raumbezug eines Werkes thematisiert wird. Dabei wird auch 
der Aussenraum Teil des Kunstwerkes. Doris Krystof definiert die Kriterien von 
Ortsspezifität wie folgt: «Kunst für einen bestimmten Ort, die mit diesem untrennbar 
verbunden ist und sich dabei nicht nur formal (architektonisch, funktional), sondern 
auch inhaltlich (historisch, soziologisch, politisch) mit diesem befasst [...].» (Krystof 
2006, 231) Die ortsspezifische Kunst hat sich programmatisch aus der skulpturalen 
Praxis der Minimal Art entwickelt. In den 1970er Jahren wurde sie von der Landart und 
der Konzeptkunst aufgegriffen und um die Beziehung zwischen Werk und Kontext 
erweitert. Aktuell findet der Diskurs rund um das Eintauchen und Eintreten von 
Betrachter und Kunstwerk statt. In der Szenografie wird dieser Aspekt mit dem Begriff 
der Immersion verknüpft. Darunter werden das sinnlich-räumliche Wahrnehmen, die 
Auflösung von Distanz sowie das Teilhaben und -werden von Erlebnissen verstanden. 
 
Der US-amerikanische Philosoph und Künstler Donald Judd thematisiert in seinem 
Text Specific objects (1965, dt.: Spezifische Objekte)66 erstmals die gezielte Setzung der 
nicht mehr unter den Kategorien Skulptur oder Malerei fassbaren Objekte im Raum. In 
seinem Aufsatz schreibt er: «Aufgrund seines breiten Spektrums wird sich das 
dreidimensionale Schaffen wahrscheinlich in eine Reihe verschiedener Formen 
aufteilen. Jedenfalls wird es bedeutender sein als die Malerei und viel wichtiger als die 
Skulptur [...]. Und weiter: «Drei Dimensionen sind wirklicher Raum. Dadurch ist Schluß 
mit dem Problem des Illusionismus und des buchstäblichen Raums, Raum in und um 
Markierungen und Farben [...]. (Judd 1998, 68) Damit weist Judd bereits früh auf die 
folgende Entwicklung der neuen raumgreifenden Arbeiten hin.  
Wegbereitend für die Minimalismus-Strömung war die Ausstellung Primary 
Structures von 1966 im Jüdischen Museum in New York. Künstler wie Donald Judd, 
Robert Morris, Robert Smithson, Dan Flavin u.a. waren vertreten.  
                                                
66 Arts Yearbook (8) 1965; Judd, Donald 1998. 
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Der Aufsatz Notes on Sculpture (1966, dt.: Anmerkungen über Skulptur)67 des US-
amerikanischen Künstlers und Theoretikers Robert Morris wird vielfach als frühe 
Formulierung von Ortsspezifität zitiert: «Die besseren neuen Arbeiten nehmen die 
Beziehungen aus der Arbeit heraus und machen sie zu einer Funktion von Raum, Licht 
und Gesichtsfeld des Betrachters». Nicht das Werk ist für die Beziehung verantwortlich, 
sondern der Betrachter, indem er «[...] das Objekt aus verschiedenen Positionen, unter 
wechselnden Lichtbedingungen und in unterschiedlichen räumlichen 
Zusammenhängen erfaßt» (Morris 1998, 105). Damit sind zwei der wichtigsten Kriterien 
von Ortsspezifität definiert: (1) der untrennbare Bezug zwischen Werk und Ort und (2) 
die erst durch den Betrachter bewirkte Vervollständigung des Werkes. 
 
Für Europa war die Ausstellung des Schweizer Kurators Harald Szeemann (1933–2005) 
Live in your head. When Attitudes become Form (1969)68 in der Kunsthalle Bern 
wegweisend. Unter diesem Titel fasste Szeemann ‹Neuste Kunst› seit 1968 zusammen 
und plante eine Ausstellung mit über 70 Künstlern – ausgestellt wurden schlussendlich 
40 Positionen. Unter ihnen waren amerikanische wie europäische Künstler wie Richard 
Serra, Robert Morris, Michael Heizer, Bruce Nauman, Joseph Beuys, Mario Merz, 
Lawrence Weiner u.a. vertreten. Die meisten Arbeiten entstanden erst vor Ort in der 
Kunsthalle in Bern.  
Der französische Künstler und Theoretiker Daniel Buren griff in den 1970er 
Jahren erstmals den Ausdruck ‹in situ› auf, um so seine ortsspezifischen Arbeiten im 
öffentlichen Raum zu bezeichnen. Buren schreibt dazu: «Eine Arbeit, die den Ort, wo 
sie sich zeigt/ausstellt, mit berücksichtigt, kann an keinen anderen Ort transportiert 
werden und muß am Ende der Ausstellung verschwinden.» (Buren 1995, 204) Der 
Begriff ‹in situ› (situs lat. = Ort, Lage) meint die Beziehung zu einem grösseren Ganzen 
und war einst in der Medizin gebräuchlich. Auf den Kunstkontext übertragen, trifft er 
insbesondere für die ortsspezifische Kunst zu.  
 
1991 schrieb der US-amerikanische Bildhauer Richard Serra über sein heftig 
diskutiertes Werk Tilted Arc (1981–1985, eine 36.6 Meter lange Stahlskulptur für 
Federal Plaza in New York, welche nicht versetzt werden soll): «Das Spezifische an 
standortbezogenen Arbeiten ergibt sich daraus, dass sie für einen Platz konzipiert 
werden, von ihm abhängig und untrennbar mit ihm verbunden sind.» (Serra 1991, 227) 
Mit dieser Haltung ging er bewusst auf Distanz zu den so genannten ‹drop sculptures›, 
                                                
67 Artforum (Vol. 4) 1966; Morris, Robert 1998. 
68 Szeemann, Harald o.J. [Ausstellung, Kunsthalle Bern, 22.3.–27.4.1969] 
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welche ohne grosse Anpassung überall stehen können. Darauf beruft sich Serra in 
einem viel zitierten Leitsatz: “To remove the work is to destroy the work.” Und weiter:  
 
“As I pointed out, Tilted Arc was conceived from the start as a site-specific 
sculpture and was not meant to be ‘site-adjusted’ or [...] ‘relocated’. Site-specific 
works deal with the environmental components of given places. The scale, size, 
and location of site-specific works are determined by the topography of the site, 
whether it be urban or landscape or architectural enclosure. The works become 
part of the site and restructure both conceptually and perceptually the 
organization of the site.” (Serra 1989, 41) 
 
Mit dieser Aussage erweitert Serra die wichtigsten Merkmale von Ortsspezifität um die 
Einzigartigkeit, die Beständigkeit und die Unverrückbarkeit eines Werkes. «Derartige 
ortsspezifische Praktiken der bildenden Kunst demonstrieren, was auch der Einsatz der 
‹in-situ›-Theorie ist: Sich auf konkrete Orte zu beziehen, die manchmal auch von 
diesen Einsätzen gestiftet oder markiert werden.» (Ebeling 2007, 320) In dieser ersten 
sehr frühen Phase von spezifischen Objekten und ortsspezifischen Arbeiten waren 
insbesondere phänomenologische Aspekte zentral. Das Werk soll nicht mehr länger 
nur betrachtet und gedeutet – wie wir dies mit zunehmender Bildung gelernt haben –, 
sondern räumlich erfahren werden. 
 
Diese am Anfang sehr eng gefassten Kriterien von Ortsspezifität haben sich mit der 
Zeit aufgeweicht. Aus der Grundidee der Untrennbarkeit des physischen (Stand-)Orts 
mit dem Werk und erst der Vervollständigung des Werkes durch den Betrachter hat 
sich Ortsspezifität zu einem „discursive vector – ungrounded, fluid, virtual“ gewandelt 
(Kwon 2002, 29f). Eine erste Erweiterung in diese Richtung und Kritik am Ansatz von 
Serra finden sich bei James Meyer in Der funktionale Ort für die Publikation und 
gleichnamige Ausstellung Platzwechsel (1995)69 im Kunsthaus Zürich. Meyer 
unterscheidet dabei zwischen dem Ort im ‹wörtlichen Sinn› und dem Ort im 
‹funktionalen Sinn›. Unter Ort im wörtlichen Sinn versteht er einen spezifischen Ort, 
eine spezifische Stelle: «Das formale Ergebnis einer solchen Arbeit hängt [...] von einem 
physischen Ort ab, vom Verständnis dieses ganz bestimmten Platzes. Indem das Werk 
die Wahrnehmung des Ortes als etwas Einzigartiges reflektiert, ist es selbst 
‹einzigartig›.» (Meyer 1995, 24) Beim funktionalen Ort kann es sich ebenfalls – muss es 
aber nicht zwingend – um einen physischen Ort handeln. Hier steht das Prozesshafte 
im Vordergrund: «Als informative Situation ist es ein Ort, an dem sich Text, 
Photographie und Videoaufzeichnungen, physische Orte und anderes überlagern [...].» 
                                                
69 Biemann, Ursula 1995. [Ausstellung, Kunsthalle Zürich, 3.6.–30.7.1995] 
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(Meyer 1995, 26) Damit definiert Meyer den funktionalen Ort als einen erweiterten Ort 
in der Funktion zwischen mehreren Standorten und Informationen.  
 
Ein Beispiel für eine solche Auseinandersetzung ist die Videoinstallation Stasi City 
(1997) von Jane und Louise Wilson. In einer nicht endenden Erinnerungsschleife 
werden in zwei gegenüberliegenden Ecken Bilder aus dem Ministerium für 
Staatssicherheit und dem Stasi-Sperrgebiet Hohenschönhausen in Berlin projiziert. 
(Abb. 1)70 Es kommt zu einer Überlagerung von Sicherheits-, Ausstellungs- und 
Handlungsraum. Mal sind die Bilder zeitgleich, mal vorschoben, mal werden sie zu 
einem ganzen Panorama zusammengefügt. Es gibt keine Erzählung, nur 
Erzählbruchstücke. Diese Erzählfragmente sind weder dokumentarisch noch erfunden 
und arbeiten bewusst mit Verdoppelungen und Lücken. Dabei wechselt die 
Beziehungsstruktur vom Werk auf den Standort. 
 
Der US-amerikanische Kunsthistoriker Michael Fried verfasste 1967 den Aufsatz Art 
and Objecthood (dt.: Kunst und Objekthaftigkeit)71, in dem er die «theatralische 
Zurschaustellung von Objekten» Morris’ und Judds kritisierte. Fried entwickelte aus 
seiner Kritik an der Minimal Art den Begriff Theatralität (theatricality). Er bezog sich 
insbesondere auf Morris’ Aufsatz Notes on Sculpture, in dem die Kunsterfahrung als 
situationsgebunden definiert wird. Morris bezeichnete seine Kunst als erweiterte 
Situation, welche Werk, Kontext und Betrachter miteinbezieht und eine körperliche 
Teilnahme erfordert. Dies empfindet Fried als paradigmatisch theatralisch, wenn er 
schreibt:  
 
«Während in früherer Kunst alles, was das Werk hergibt, stets in ihm selbst 
lokalisiert ist, wird in der literarischen Kunst [Fried nannte Minimal Art auch 
literarische Kunst, Anm. d. Verf.] ein Werk in einer Situation erfahren – und 
zwar in einer, die geradezu definitionsgemäß den Betrachter mit umfasst.» 
(Fried 1998, 342)  
 
Der Situationsbegriff als Zusammenspiel von Betrachter, Situation und künstlerische 
Arbeit ist heute insbesondere für die Performancekunst zentral. Diese Vermischung 
von Kunst und Theater sowie der phänomenologische Zugang zum Werk sind dort 
weit verbreitet. Zunehmend werden auch theatralische Mittel eingesetzt, welche die 
Betrachter zu Teilnehmern werden lassen. 
 
                                                
70 Die Abbildungen zu Teil III, A) Raum in den Künsten und B) Zeit (Erinnerung) in den Künsten finden 
sich jeweils im Anschluss an die szenografische Praxis. 
71 Artforum (Vol. 5) 1967. 
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Mit der Verknüpfung von Werk und Ort kam auch das Bedürfnis, die Grenzen des 
traditionellen Malerei- und Skulpturbegriffs zu sprengen. Was der Rahmen für das Bild, 
war der Sockel für die Skulptur und das Museum für das Werk: in sich geschlossene 
Räume, welche die Wahrnehmung ganz auf das Objekt (Bild, Skulptur, Werk) lenkten. 
Grenzüberschreitungen sind für die ortsbezogene Kunst bis heute programmatisch.  
Mit der Sprengung dieser Grenzen wurde auch die Rolle der 
Vermittlungsinstitutionen hinterfragt. Künstler und Kunstwerke verliessen die 
traditionellen Kunstmuseen und suchten nach alternativen Räumen, oder die 
Kunstschaffenden positionierten ihre Werke ausserhalb der Institutionen im Freien. Mit 
ihren Werken reagierten sie auf den Ort und nahmen Bezug auf das Vorhandene oder 
das Gegebene. Als der White Cube in Verruf kam, wurden Konzepte von 
Ausstellungsräumen aktuell, die auch das Umfeld thematisieren, wie dies 
beispielsweise die skulptur projekte münster, die documenta oder die Biennale di 
Venezia tun, indem sie den öffentlichen Raum miteinbeziehen. Im Zusammenhang mit 
umgenutzten Industriebauten ist das Dia:Beacon der Dia Art Foundation in Beacon 
(Amerika) zu nennen. Das Museum befindet sich in einer ehemaligen Kartonage-
Fabrik und beherbergt seit seiner Eröffnung 2003 ortsspezifische und raumgreifende 
Werke. Es sind Arbeiten von Richard Serra, Joseph Beuys, Dan Flavin u.a. vertreten.  
 
Eine Arbeit, die einen solchen neuen Bezug suchte, ist die Rauminstallation Five Angels 
for the Millenium (2001) von Bill Viola anlässlich der dritten Ruhrtriennale im 
Gasometer Oberhausen. Auf einer Videoinstallation mit fünf Bildwänden zu je 18 x 15 
Metern lässt Viola in dem immensen Innenraum des Gasometers engelsgleiche Wesen 
schwerlos dahinschweben. Die Wesen heissen Ascending Angel, Birth Angel, Creation 
Angel, Departing Angel und Fire Angel. Für jede Projektion gibt es eine Stereo-
Tonspur, die den Betrachter ins Universum entführt und in eine Kontemplation über 
das menschliche Dasein versinken lässt. In den Videos ist der Sprung eines 
angekleideten Mannes ins Wasser zu sehen, welcher auf eine Sequenz von 5 bis 9 
Minuten ausgedehnt und in einer Endlosschleife projiziert wird. Mit Licht und Klang 
durchbricht der Mann die Wasseroberfläche und wird schwerelos von einem ganzen 
Kosmos umgeben.  
 Der Gasometer in Oberhausen war mit einem Nutzvolumen von 347’000 m3 
europaweit der grösste Gasbehälter. Er wurde von der Ruhrkohle AG 1928/29 für die 
Gasversorgung der umliegenden Werke gebaut. Seit 1988 ist er stillgelegt und wurde 
1993/94 umgebaut. Durch die Arretierung der einstigen Gasdruckscheibe in 4.20 Meter 
Höhe entstanden zwei Ebenen, die mehrheitlich als Ausstellungsflächen genutzt 
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werden. Ein Aufzug führt unter die 110 Meter hohe Kuppel, von wo man einen 
überwältigenden Blick in das Innere des Behälters hat. (Abb. 2) 
 
Mit den neuen Entwicklungen kamen auch zwei neue Raumdimensionen hinzu, 
welche Brian O’Doherty in seinem Essay Inside the white cube (1976, dt.: In der 
weissen Zelle) reflektiert: 
 
«Der Energieaustausch zwischen verschiedenen Raumkonzepten, die in 
Kunstwerken Wirklichkeit werden, und dem Raum, den wir besetzen, gehört zu 
den grundlegenden und bisher kaum begriffenen Kräften der Moderne. Der 
Raum der modernen Kunst definiert den Status des Betrachters neu, fordert sein 
Selbstverständnis heraus. Es sind die Raumkonzeptionen der Moderne und nicht 
ihre Sujets, welche das Publikum als bedrohlich empfindet.» (O’Doherty 1996, 
38) 
 
Die Kunstwerke werden bewusst durch den Betrachter hervorgebracht, so dass «Raum 
[...] nun nicht mehr die Dimension [ist], in der etwas geschieht, sondern das, was 
geschieht, macht den Raum aus» (O’Doherty 1996, 39). Damit wird auch die 
Neubestimmung des Raumes reflektiert und erprobt. Es werden nicht mehr nur 
historische, soziale und politische Bezüge der Werke herangezogen, sondern auch die 
institutionellen Parameter werden neu ausgelotet.  
 
 
1.3.2 Ortsbezogenheit im Theater 
 
Der für die Bildende Kunst geläufige Begriff ‹site-specific› hat sich ab den 1980er 
Jahren auch in der Theaterwelt als ‹site-specific theatre› etabliert. Wie die Künstler 
drängte es auch die Theaterleute, die geschützten Vorstellungsräume zu verlassen, 
wobei im Theater durchaus auch pragmatische Gründe wichtig waren, sich von den 
angestammten Räumen abzuwenden. «Ein wesentliches Motiv für das Spiel ‹On 
Location› stammt aus der politisierten Atmosphäre der [19]70er Jahre. Es ging darum, 
durch die Verlagerung des Theaters an ungewöhnliche Orte ein Publikum vor Ort zu 
erreichen.» (Lehmann 2008, 305) Damit sollte ein (neues) Publikum gewonnen werden, 
das normalerweise keinen Zugang zum Theater hat, sei dies aus geografischen, 
finanziellen oder kulturellen Gründen.  
Weitere diesbezügliche Ursachen sind in der Experimentierlust – und in dem 
damit einhergehenden Ausbruch aus den oft starren Betriebsstrukturen etablierter 
Bühnen – sowie in der Inspiration, welche diese neuartigen Orte auslösen, zu suchen. 
In der Theaterpraxis thematisiert der Begriff ‹site-specific› den Raumbezug eines 
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Werkes, indem der Aufführungsort Teil der Aufführung wird. Zugleich werden die 
Herstellung und Nutzung von Environments nach dem Vorbild der Bildenden Kunst 
üblich. Besondere Beachtung kommt dem Anspruch von Performativität sowie dem 
Stellenwert des Raumes in Bezug auf die Theatralität zu. Mit den performativen 
Handlungen kommt ein Aspekt hinzu, der den Raum durch einen partizipativen 
Moment neu fasst bzw. durch diese Aktion erst bildet.  
 
Der US-amerikanische Theaterregisseur Richard Schechner prägte Anfang der 1970er 
Jahre den Begriff des Environmental Theater 72. Dabei unterscheidet er zwischen 
‹converted space› (der Umnutzung eines bestehenden Raumes) und ‹found space› (der 
Arbeit mit einem vorgefundenen Raum). Sein Konzept des Environmental Theater 
beruht auf folgenden Prinzipien: „If the body is one source of environmental theater 
design, there are also historical and cultural socurces. The body gives data for space-
senses while historical or cultural studies give data for space-fields.“ (Schechner 1994, 
19f) Das Konzept geht auf die Aufhebung der scheinbaren Neutralität eines White 
Cube als Ausstellungsorte oder der Idee einer Black Box als Aufführungsorte zurück 
und bedient sich, ähnlich wie in der Bildenden Kunst, historischer und kultureller 
Bezüge zum räumlichen Kontext. 
 
Der US-amerikanische Theaterwissenschaftler Marvin Carlson untersuchte in seinem 
Standardwerk Places of Performance die Semiotik eines ortsspezifischen Theaters:  
 
„Generally speaking, the populist directors who have utilized the streets and 
other nontraditional urban locations during the past twenty years have not 
wished to repeat performances in a specific space, but have on the contrary 
sought new spaces for each production, spaces whose already existing 
semiotics would provide an important element of the performance.“ (Carlson 
1989, 34)  
 
«Den Begriff für das ‹Environmental Theater› übernimmt er von Richard Schechner 
(1973) und meint ein Raumkonzept, das mit der klaren Trennung von Bühnen- und 
Zuschauerraum bricht. Indem sich die Zuschauenden frei im Raum bewegen, den 
Blickwinkel wechseln und gruppiert oder individuell mit den Schauspielern in 
Interaktion treten, entstehen flexible Spielräume mit fließenden Grenzen.» (Kotte 2005, 
71f) Der Regisseur Klaus Michael Grüber u.a. inszenieren nach diesem Prinzip Theater 
an öffentlichen Plätzen, wie dies vor ihnen bereits die historische Avantgarde getan 
hat. 
                                                
72 Zum Begriff von ‹Environmental Theater› vgl. Schechner, Richard 1994. 
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Der deutsche Theaterwissenschaftler Hans-Thies Lehmann führte Ende der 1990er 
Jahre mit der gleichnamigen Publikation73 den Begriff ‹Postdramatisches Theater› ein. 
Lehmann versteht darunter eine Theaterpraxis, die mit dem traditionellen Erzähltheater 
(dem Drama) bricht und nach neuen Zugängen sucht. Diese Zugänge finden sich in 
Materialität, in Zeit und Raum sowie in der Körperlichkeit. Lehmann nennt für diese 
Praxis exemplarisch Regisseure wie Robert Wilson (Raum), Klaus Michael Grüber 
(Stimme) oder Tadeusz Kantor (Ritual).  
Der Theaterwissenschaftler Andreas Kotte ergänzt: «Sie [die Theatermacher, 
Anm. d. Verf.] entsagen [dem Text], weil ihr Glaube an das Drama als Welt-Modell 
schwindet. Deshalb treten in ihren Arbeiten stärker die Welthaltigkeit des Spielverlaufs 
selbst, die Materialität von Zeit und Raum und die Körperlichkeit der Akteure hervor.» 
(Kotte 2005, 111) Die Verschränkung von Theater, Performance und Bildende Kunst 
zeichnet das Postdramatische Theater aus. Dazu bedient sich die postdramatische 
Theaterpraxis Strategien aus der Bildenden Kunst. Nach ihrem Vorbild nutzt sie 
beispielsweise die Herstellung und Nutzung von Umgebungen, die sich in der 
sinnlich-anschaulichen Wahrnehmung von (Theater-)Räumen zeigen: «Der Raum 
fungiert auf diese Weise chronometrisch. Zugleich wird er ein Ort der Spuren: die 
Geschehnisse bleiben in ihren Spuren präsent, nachdem sie bereits geschehen und 
vergangen sind, die Zeit verdichtet sich.» (Lehmann 2008, 300) Der performative Raum 
wird zum Hauptstilmittel, indem Zuschauer und Darsteller aufeinander reagieren und 
ihre gemeinsame Erfahrung miteinander teilen.  
Das Postdramatische Theater ist auch ein ‹Theater on location›, ein Theater 
ausserhalb der etablierten Theaterräume, das auf den Terminus site-specific aus der 
Bildenden Kunst zurückgeht. In Frage kommen sowohl vorgefundene Räume wie auch 
Umnutzungen mit Einbau von Bühne/Bühnenbild und Requisiten an einem 
bestehenden Ort (Lehmann 2008, 305). Unterscheiden muss man dabei zwischen 
offenen Räumen (die temporär als Spielorte dienen) und geschlossenen Räumen (die 
für Aufführungssituationen errichtet wurden). 
 
Abgesehen von den Aspekten von Körper, Stimme, Raum und Zeit zeichnet sich das 
Postdramatische Theater dadurch aus, dass «das Zusammenspiel in der theatralen 
Darbietung [...] nicht mehr den Konventionen herkömmlicher Narrative [folgt], sondern 
[...] sich eher an übergreifenden Rhythmen und assoziativen Feldern [orientiert]» 
(Weiler 2005, 248). Der dadurch geschaffene Raum gerät in den Fokus und wird durch 
die Räumlichkeit, durch die Theatralität bestimmt.  
                                                
73 Vgl. Lehmann, Hans-Thies 2008. 
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Die deutsche Theaterwissenschaftlerin Erika Fischer-Lichte nennt in Ästhetik des 
Performativen (2004)57 vier Dimensionen von Theatralität, welche die spezifische 
Räumlichkeit des Theaters beschreiben: (1) Inszenierung = Gestaltung des 
Bühnenraums (Bühnenbild, Technik, Licht und Musik); (2) Körperlichkeit = 
Zusammenspiel der Figuren auf der Bühne (Darsteller); (3) Wahrnehmung = 
Beziehung zwischen Bühnen- und Zuschauerraum und der gegenseitigen Rezeption 
sowie (4) Performance als Oberbegriff der drei vorgenannten Aspekte (Inszenierung, 
Körperlichkeit und Wahrnehmung). Als eine mögliche Strategie zur Hervorbringung 
von Performativität nennt sie die «Verwendung vorgegebener und sonst anderweitig 
genutzter Räume, deren spezifische Möglichkeiten erforscht und erprobt werden» 
(Fischer-Lichte 2004, 192). Als Beispiel für solche Räume ist das Theater von Klaus 
Michael Grüber zu nennen, in dem Wahrnehmungen, Assoziationen und Erinnerungen 
sich überlagern – und reale Räume als imaginierte oder erinnerte Räume erfahren 
werden. 
Barbara Gronau hat in dem von Erika Fischer-Lichte verantworteten 
Sonderforschungsbereich Kulturen des Performativen im Teilprojekt Ästhetik des 
Performativen eine Dissertation zum Thema Theaterinstallationen verfasst, die der 
Verschränkung von Bildender Kunst und Theater am Beispiel von Joseph Beuys, 
Christian Boltanski und Ilya Kabakov nachgeht.74 Gronau geht davon aus, dass 
Rauminstallationen aus der Verknüpfung von Bildender Kunst und Theater resultieren 
und sich nach dem Konzept des Performativen analysieren lassen. Für diesen Typus 
prägte sie den Begriff ‹Theaterinstallation›. 
 
Neben der Performativität sind insbesondere phänomenologische Konzepte für die 
Hervorbringung von Raum bedeutend. Räumlichkeit wird also nicht nur durch 
raumschaffende Handlungen der Darsteller und Zuschauer hervorgebracht, sondern 
auch visuell, akustisch, haptisch, olfaktorisch und gustatorisch wahrgenommen. Nach 
Jens Roselt unterschied bereits der Theaterwissenschaftler Max Herrmann zwischen 
dem 
 
«[...] realen oder tatsächlichen Raum [und dem] [...] erlebten Raum. Der reale 
Raum bezieht sich auf die statische Disposition, etwa ein Theatergebäude oder 
die Anordnung von Bühne und Publikum, während der erlebte Raum in jeder 
Aufführung dynamisch geschaffen wird. Realer Raum und erlebter Raum sind 
also stets aufeinander bezogen, aber nicht miteinander identisch.» (Roselt 2008, 
66f) 
 
                                                
57 Vgl. Fischer-Lichte, Erika 2004. 
74 Gronau, Barbara 2010.  
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Der deutsche Philosoph Gernot Böhme (re)definierte Mitte der 1990er Jahre Ästhetik 
als Aisthetik, also als allgemeine Wahrnehmungslehre. Dazu prägte er den Begriff von 
Atmosphären, die mit der Umgebungsqualität und dem menschlichen Befinden zu tun 
haben: «Die Atmosphäre ist die gemeinsame Wirklichkeit des Wahrnehmenden und 
des Wahrgenommenen. Sie ist die Wirklichkeit des Wahrgenommenen als Sphäre 
seiner Anwesenheit und die Wirklichkeit des Wahrnehmenden, insofern er, die 
Atmosphäre spürend, in bestimmter Weise leiblich anwesend ist.» (Böhme 1995, 34) Er 
beruft sich dabei auf die Kritik von semiotischen Analysen bei Kunstwerken, welche 
die ästhetische Erfahrung zu beschreiben versuchen, die jedoch nur erspürt werden 
kann. Für Böhme ist die atmosphärische Wahrnehmung an den Körper gebunden, was 
sich durch Ergriffensein ausdrückt. Es sind die «Ekstasen der Dinge», die mit dieser 
Wahrnehmung einhergehen. Mit der Reflektion eines Zustandes gehen die 
Atmosphären verloren. Böhme bewegt sich in einem phänomenologischen Kontext, 
welchen die Künstler rund um die Minimal Art bereits anstrebten.  
 Das Theater und die Theaterwissenschaft bewegen sich traditionell in einem 
stark semiotisch geprägten Kontext. Erika Fischer-Lichte wie Sabine Schouten, welche 
ebenfalls im Sonderforschungsbereich Kulturen des Performativen eine Dissertation zu 
Atmosphären als ästhetische Kategorie der Aufführungsanalyse verfasst hat75, sprechen 
Böhme die alleinige leibliche Wahrnehmung von Atmosphären ab. Für beide sind 
Atmosphären im Theater auch stark von der kognitiven Reflektion beeinflusst. Dem 
kann im Zusammenhang dieser Arbeit grundsätzlich zugestimmt werden. 
 
Für die Verbreitung und Popularisierung des site-specific theatre haben insbesondere 
zwei Theaterkollektive beigetragen. Zum einen die walisische Performancegruppe 
Brith Gof, die vom früheren Direktor des Cardiff Laboratory Theatre Mike Pearson und 
dem Archäologen Michael Shanks gegründet wurde. Brith Gof gilt als eine der 
innovativsten und kreativsten Theatergruppen und thematisiert in ihren zahlreichen 
Produktionen Ortsspezifität und Geschichte. In der Verknüpfung von 
Performancekunst und Archäologie sowie in der Übertragung von archäologischen 
Methoden auf die Performancetheorie finden sich radikale und provokante Ansätze zu 
einer neuen Theaterpraxis. In einer neuen Betrachtung von Landschaft, Ort und 
Kontext regt die Gruppe zu neuen Interpretations- und Wahrnehmungsformen an und 
trägt massgeblich zu einer Theoriebildung bei.76  
Shanks verknüpft dafür sein archäologisches Wissen mit dem Theater und 
schafft Aufführungen, die archäologischen Ausgrabungen ähneln. Brith Gof geht dabei 
                                                
75 Schouten, Sabine 2007.  
76 Vgl. Pearson, Mike; Shanks, Michael 2001. 
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von der Frage aus, was der Zusammenhang von ortsspezifischem Theater und 
Geschichtswissenschaften ist: „The initial talk was of archaeological excavation as 
performance event; of the dramatisation of the past within heritage re-enactments; of 
the sensualitites of place; of the articulation of space, body and action in bounded 
contexts; of the problems of presentation and representation; of performance and the 
past as generative of, and constituted by, multiple and conflicting narratives.“ 
(Pearson/Shanks 2001, XI) Im angelsächsischen Raum ist das Kollektiv Brith Gof 
synonym für den Begriff des site-specific theatre.  
 
Zum anderen hat die holländische Theatergruppe ZT Hollandia, welche vom 
niederländischen Regisseur Johan Simons in Zusammenarbeit mit dem Schlagzeuger 
Paul Koek geleitet wird, zur Verbreitung des site-specific theatre beigetragen. Für das 
Kollektiv gibt es neben politischen auch praktische Gründe, die angestammten 
Institutionen zu verlassen. Die Subventionen hingen davon ab, dass das Kollektiv 
jeweils in verschiedenen Regionen spielte. So machte man «[...] aus der Not die 
Tugend, jedesmal einen besonderen Ort in der Region als Spielstätte zu wählen und 
die Leute aus der Umgebung einzuladen» (Lehmann 2008, 306). Zu Beginn war es ein 
Theater ohne Bühne, das an alternativen Orten spielte. Obwohl diese Orte meist 
abgelegen und schwer zu erreichen sind, waren die Vorstellungen immer gut besucht.  
Für die Ruhrtriennale haben Simons und Koeks bereits mehrere Male erfolgreich 
inszeniert. Beide bringen viel Erfahrung mit Theaterarbeit in Industrieräumen mit. 
Darauf angesprochen, sagt Simons: «Im Theater ist es normalerweise dunkel. In den 
Hallen des Ruhrgebiets müssen wir mit Tageslicht arbeiten, und das ist wundervoll, 
besser und zeitgemäßer, ich arbeite seit jeher an solchen Orten. Das hat schon immer 
einen großen Einfluss auf mein Werk gehabt. Der Ort ist gleichzeitig Kulisse.» (Simons 
2003b, 44) Und Paul Koek ergänzt: «Wir arbeiten schon lange und gerne in 
Industriegebäuden, weil dort die Arbeit, der Kontext, die Vergangenheit und die 
Architektur so nachdrücklich anwesend sind und viel zum Werk, das wir dort 
präsentieren, beitragen.» (Koek 2003b, 44)  
 Zwei Produktionen, die das eindrücklich belegen, sind Der Fall der Götter 
(2002) nach einem Film von Luchino Visconti in der Gebläsehalle im Landschaftspark 
Duisburg – in Geschichtsbildern wird der interne Machtkampf einer 
Industriellenfamilie gezeigt (angespielt wird auf die Krupp-Dynastie), die dabei in 
Intrigen und Verstrickungen mit dem NS-Regime gerät und sich daran selbst zugrunde 
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richtet – sowie Sentimenti (2003)77 in der Jahrhunderthalle Bochum – am Sterbebett 
seiner Mutter begibt sich der Sohn auf eine gedankliche Reise durchs Ruhrgebiet 
seiner Kindheit. Weitere Produktionen für die Ruhrtriennale waren Bakchen (2002), 
Fort Europa (2005), Das Leben ein Traum (2006), Merlin oder Das wüste Land (2007), 
Prinz Friedrich von Homburg (2007), Vergessene Strasse (2008) und Hiob (2009). 
 
 
                                                
77 Die in A) Raum in den Künsten und B) Zeit (Erinnerung) in den Künsten erarbeitete Theoriebildung 
wird am Beispiel Sentimenti in Teil IV unter C) Interferenzen von Raum und Zeit (Erinnerung) in den 
Künsten ausführlich exemplifiziert und überprüft. 
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2 Szenografische Praxis – Nächte unter Tage 
 
Mit Rückgriff auf die theoretischen Grundlagen wird anhand der Fallbeispiele eine 
exemplarische Praxis und Theoriebildung zur Vergegenwärtigung von 
Industriegeschichte unternommen. Für unser raumtheoretisches Beispiel Nächte unter 
Tage in der Mischanlage der Kokerei Zollverein in Essen78 ist die Unterscheidung 
zwischen Raumordnung und Raumpraxis, wie wir sie zuvor in den theoretischen 
Grundlagen herausgearbeitet haben, zentral. Nochmals zur Erinnerung: Unter 
Raumordnung verstehen wir sämtliche architektonischen Aspekte, die für einen Raum 
bestimmend sind. Die Raumpraxis beinhaltet alle Handlungs- und 
Wahrnehmungsformen sowie Produktionsweisen, die Raum hervorbringen. Diese nicht 
fassbaren Komponenten werden erst durch Werk, Darsteller und/oder Zuschauer 
hervorgebracht. Für die mehrdimensionalen Handlungs- und Wahrnehmungsformen 
sind insbesondere räumliche, performative und atmosphärische Aspekte bestimmend. 
Räumlichkeit ist als Produkt der Wechselwirkung zwischen Raumordnung und 
Raumpraxis zu verstehen.  
 
Bevor wir nun in die Analyse und Theoriebildung einsteigen, ist eine 
Vergegenwärtigung der Informationenslage zur Mischanlage der Kokerei Zollverein in 
Essen notwendig. Am Objekt selbst sind keine Informationstafeln zur früheren 
Nutzung angebracht. Es gibt aber eine kleine Info- und Verkaufstheke, wo Führungen 
angeboten und Publikationen verkauft werden. Die Veranstaltungen der Ruhrtriennale 
versuchen, über die Szenografie Bezüge zur Kokerei herzustellen.
                                                
78 Die Analyse basiert auf der Auswertung von Dokumentationsmaterial zur wissenschaftlichen 
Erforschung der Mischanlage Kokerei Zollverein durch die Stiftung Industriedenkmalpflege und 
Geschichtskultur sowie auf Archivmaterial zur Installation Nächte unter Tage der Kultur Ruhr GmbH. 
Von der Installation existiert kein Filmmaterial. Da es sich bei der Installation um einen temporären 
Eingriff handelte, sind in der Mischanlage keine Spuren mehr vorhanden. Die Analyse beruht daher auf 
individuellen Erinnerungen und Wahrnehmungserlebnissen unterschiedlicher Partizipanten, auf der 
Dokumentation sowie der Berichterstattung durch die Presse. Zur Vergegenwärtigung der Situation bin 
ich in der Mischanlage den gleichen Weg – den Weg der Kohle – mehrmals abgegangen.  
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2.1 Kontext 
 
Die szenische Installation Nächte unter Tage aus dem Jahre 2005 ist ein Auftragsstück 
der 2. Ruhrtriennale unter der Intendanz von Jürgen Flimm (2005–2008). Entstanden ist 
die Installation unter der künstlerischen Leitung von Andrea Breth (Regie), Christian 
Boltanski (Rauminstallation) und Jean Kalman (Licht). Die Absicht des Leitungsteam 
war es, nicht bloss Texte und Handlungen aufzuführen, sondern im Sinne des 
ortsspezifischen Theaters die Räume sprechen zu lassen – nicht bloss Theater zu 
spielen, sondern im Sinne der Ruhrtriennale die Industrieanlage selbst zu bespielen.  
Die Installation bespielt die ehemalige Mischanlage der Kokerei Zollverein in 
Essen. Im Mittelpunkt der Installation stehen die räumliche Erfahrung sowie die 
Geschichte und Materialität des Ortes. Konkret sind dies: die verlassene 
Industrieanlage, die vorgefundenen und arrangierten Objekte, sinnliche 
Wahrnehmungen sowie die Darsteller und Besucher. All diese Aspekte fügen sich zu 
einer szenischen Installation zusammen. In der Installation geht es um die Erforschung 
von Architektur, Ort und Geschichte in der Verknüpfung mit romantischen Idealen der 
Industrialisierung. Der dabei entstandene hybride Raum wird von der künstlerischen 
Leitung inszeniert und vorgeführt, vom Publikum erkundet, gedeutet und sinnlich 
erfahren. Die Installation hat einen ortsspezifischen Charakter und setzt sich formal 
und inhaltlich mit dem vorgefundenen Raum auseinander. Dieser wird um soziale, 
historische und politische Bezüge erweitert und thematisch verarbeitet. Performative 
und atmosphärische Aspekte sowie die daraus resultierenden Wahrnehmungs- und 
Handlungsformen stehen im Vordergrund des (Theater-)Erlebnisses. 
Die Installation, die für diesen spezifischen Ort erarbeitet wurde, ist an zwölf Abenden 
zu jeweils sieben Einlasszeiten mit 15-minütigen Abständen in den Räumlichkeiten der 
Mischanlage zu erleben und wird danach (Theater-)Geschichte sein. Die Besucher 
erkunden die szenische Installation in Form eines Rundgangs. Sie bewegen sich durch 
das räumliche Gefüge der Mischanlage und sind innerhalb gewisser vorgegebener 
Grenzen frei in Zeit und Ablauf. Die temporäre Installation hinterlässt keine Spuren. 
Sie bleibt in der individuellen Erinnerung der Besucher, die auf individuellen 
Wahrnehmungserlebnissen beruht. 
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2.2 Die Mischanlage der Kokerei Zollverein in Essen 
 
Die Kokerei Zollverein79 wurde von 1957–1961 in Anbindung an die 
Zentralschachtanlage XII der Zeche Zollverein (1928–1932) vom Architekten Fritz 
Schupp (1896–1974) im Stil der Moderne entworfen. Die Anlage besteht aus zwei 
Produktionsbereichen: der so genannten ‹schwarzen Seite› zur Verkokung der Kohle 
(Abb. 3) sowie der ‹weissen Seite› zur Gewinnung von Kohlenwertstoffen. Im Jahre 
1964 verfügte die Kokerei über eine Kapazität von 5’000 Tonnen Koks pro Tag. Nach 
dem Ausbau zur modernsten Anlage Europas und weltweit grössten Kokerei Anfang 
der 1970er Jahre arbeiteten hier rund 1’000 Arbeiter, und es wurden täglich rund 8’600 
Tonnen Koks produziert.  
Infolge der weltweiten Stahlkrise und der damit gesunkenen Koksnachfrage 
wurde die Kokerei 1993 stillgelegt. 1998 ging sie in den Besitz der Stiftung 
Industriedenkmalpflege und Geschichtskultur über, und seit 2010 gehört sie zur 
Stiftung Zollverein. Seitdem die Stiftungen verantwortlich sind, wird sie laufend 
erforscht und zu einem denkmalgerechten Ort der Künste umgenutzt. Die 
Kohlenmischanlage Kokerei wurde im Zuge der IBA Emscher Park zu einem 
temporären Ausstellungsgebäude umgebaut und wird seitdem als Begegnungsort für 
Kunst genutzt. Öffentlich bekannt wurde die Mischanlage mit der 
publikumswirksamen Ausstellung Sonne, Mond und Sterne (1999), welche dem Weg 
der Kohle folgte.  
 
«Die Besucher begeben sich vom Wiegeturm aus auf den Weg der Kohle und 
fahren zunächst [...] hinauf in die Mischanlage. Als Transportmittel dient eine 
Standseilbahn [...]. [...] Der Parcours führt [...] über die einzelnen Ebenen der 
Mischanlage wieder hinunter und veranschaulicht das Bunkern der Kohle sowie 
die technischen Verfahren zur Mischung verschiedener Kohlensorten. Vom 
Erdgeschoss aus führt der Weg [...] über eine Schrägbandbrücke hinauf und von 
dort aus über Rohrbrücken hinweg unmittelbar auf die Ofendecke der 
Koksofenbatterie 9. [...]. Von der Ofendecke aus gelangen die Besucher über 
eine Treppenanlage in den Bereich der Koksöfen, das ‹Herzstück› der Kokerei.» 
(Pfeiffer 2006, 188ff) 
  
Im Kontext dieser Arbeit muss darauf hingewiesen werden, dass solche Ausstellungen, 
die sich einzig der Kulisse als Erlebnis annehmen, nicht dem Anliegen der 
Untersuchung entsprechen, wie dies Claudia Büttner in einem anderen 
Zusammenhang treffend formuliert: «Bei diesen Inszenierungen historischer Orte und 
                                                
79 Zur Aufarbeitung der Bau- und Nutzungsgeschichte der Kokerei Zollverein, insbesondere der 
Mischanlage, wurde auf folgende Literatur zurückgegriffen: Parakenings, Birgit 2006; Die 
Industriedenkmal Stiftung 2009; Budde, Reinhold u.a. 2009; zur Erforschung der Kokerei Zollverein 
siehe auch: Osses, Dietmar; Strunk, Joachim 2002.  
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Monumente wurde lediglich deren Oberfläche zu Bestandteilen visueller Arbeiten und 
die historische Aura der Orte zur Konstruktion ästhetischer Erlebniswelten genutzt.» 
(Büttner 1997, 190) Eine solche Verwendung widerspricht dem ortsspezifischen 
Verständnis im und mit dem Umgang von Industriedenkmälern und geht am Ziel 
dieser Arbeit, der Vergegenwärtigung von Bau- und Industriegeschichte, vorbei.  
(Abb. 4)  
Die für den Umbau verantwortlichen Architekten waren Jürg Steiner (Berlin) 
sowie das Architekturbüro Böll aus Essen. Für die Umnutzung wurde einer der zwölf 
Trichter begehbar gemacht. Er ist über eine eingebaute Treppe erschlossen und 
verbindet die Verteiler-, die Bunker- (welche nachträglich eingebaut wurde) und die 
Trichterebene miteinander. (Abb. 5–9) Auf der untersten Ebene befindet sich die 
Ausstellungshalle. Hier wurden die grössten Veränderungen vorgenommen und 
sämtliche Maschinen und Förderbänder beseitigt. Die Kohlenmischanlage ist 35 Meter 
hoch und hat einen Grundriss von 16.6 x 24.6 Meter. Sie gliedert sich in Voll- und 
Halbgeschosse, die von oben nach unten erschlossen sind. Durch den Umbau wurde 
der Weg der Kohle als Raumerlebnis erfahrbar.  
 
«In der ‹Kopfstation› kam die über eine südliche und nördliche Bandbrücke von 
Zollverein Schacht 12 und anderen Zechen angelieferte Kohle an. Sie fiel von 
dort aus hinunter auf ein quer liegendes Band in der ‹Verteilerebene›, um dann 
mittels reversibler Förderbänder in die darunter befindlichen Bunker – zwölf an 
der Zahl mit einem Fassungsvermögen von je 600 t Kohle – gefüllt zu werden. 
Die Bunker nahmen jeweils nur eine Kohlensorte auf und gaben diese durch 
trichterförmige Auslassöffnungen nach unten ab. In der sogenannten 
Trichterebene fand dann die Mischung der Kohlensorten statt, indem u.a. die 
Kohlenströme der verschiedenen Förderbänder zusammengeführt wurden. 
Durch weitere Mischprozesse wurde die als ‹Einsatzkohle› bezeichnete Mischung 
hergestellt, die zu den Kohlentürmen transportiert wurde, um von dort aus zur 
Veredlung in die Koksöfen gefüllt zu werden.» (Pfeiffer 2006, 184ff) 
 
Die Mischanlage gehörte zur ‹schwarzen Seite› der Kokerei. Hier wurde die Kohle für 
die Koksproduktion gemischt. Die Wahrzeichen der Kokerei sind die sechs rund 100 
Meter hohen Schornsteine. Diese werden durch die Lichtinstallation der Londoner 
Künstler Speirs & Major in der Dunkelheit beleuchtet. Mit einem warmen Rot werden 
die Öfen nachts zum Erglühen gebracht. Ein kaltes Blau erinnert an das Abkühlen der 
Öfen. (Abb. 10) 
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2.3 Szenische Installation  
 
Der Zugang zur szenischen Installation beginnt für die Besucher am Wiegeturm der 
Kohlenmischanlage. (Abb. 11) Hier, wo die Kohle ehemals gewogen wurde, bevor sie 
den Weg durch die Mischanlage zurücklegte, sammeln sich die Besucher. Sie werden 
von einem Greis empfangen, der von seltenen Pflanzen erzählt, die auf den 
Abbruchhalden wachsen. Er rezitiert über Unkraut und Überwucherungen, welche, 
von der Industrie genährt, gedeihen. In einer Standseilbahn werden jeweils acht 
Besucher in Loren80 einem gleissenden Licht entgegen nach oben gefahren, wo der 
Rundgang beginnt. Bevor sie sich auf den Rundgang begeben, werden sie vorsorglich 
mit Galoschen81 ausgestattet.  
 
Auf dem Weg zur Verteilerebene begegnen sie gespenstisch von der Decke 
hängenden schwarzen Mänteln. Sie kommen nicht darum herum, diese zu berühren 
und an ihnen zu riechen. (Abb. 12) Auf der Verteilerebene sitzen betagte Männer, 
über alte Rechen- und Schreibmaschinen gebeugt. Die Männer erinnern an 
Verwaltung, an Bürokratie. Daneben sortieren junge Helfer Kleidungsstücke und 
werfen von Zeit zu Zeit eines in die riesige Trichteranlage. Auf der Bunkerebene 
werden diese dank dem Lichtdesigner Jean Kalman als Schatten wieder zu sehen sein. 
(Abb. 13, 14)  
 
Auf dem Weg dorthin kommt man auf der Treppe an dem sinnsuchenden Schauspieler 
Udo Samel vorbei. Er spricht Sätze wie: «Ich habe nach der Wahrheit gegraben, ans 
Licht gekommen ist ein Haufen». (Abb. 15) Neben dem Suchenden mischen sich 
Besucher und Darsteller der Installation zu Wiedergängern – in Form ehemaliger 
Bergarbeiter und ‹Kohlenstücke› – durcheinander. Auf der Bunkerebene ist ein Raum 
komplett mit Nebel gefüllt. Das Atmen fällt schwer und erinnert an die Bergleute, an 
ihre Staublungen. In einem anderen Raum spricht der Schauspieler Jens Harzer Sätze 
ins Leere. Die Texte von Albert Ostermaier collagieren historische Quellen und 
verweben Reales mit Fiktivem. Es eröffnen sich kafkaeske Räume, surreale Orte. 
 
Auf der Ebene, wo die Trichter münden (Trichterebene), geht es über einen 
gigantischen Kleiderteppich weiter. Es sind die Kleider, die die Helfer auf der 
Verteilerebene in die Trichter warfen. Unweigerlich hat man das Gefühl, über Leichen 
zu gehen. Bezüge zum Dritten Reich, zu Zwangsarbeitern werden hergestellt.  
                                                
80 Behälter für den Kohlentransport. 
81 Überschuh gegen Schmutz und Wasser. 
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(Abb. 16–18) Es riecht muffig, Wasser tropft. In einer Nische schwebt ein 
Hochzeitskleid. Es weckt Assoziationen zur Braut eines Bergmanns, der am Tag der 
Hochzeit im Bergwerk verschollen bleibt. Der Eingriff von Christian Boltanski wird 
durch die Novelle Die Bergwerke zu Falun von E.T.A. Hoffmann angeregt – eine 
romantische Erzählung und geistige Verklärung der Industrialisierung, der Verrohung 
und Abstumpfung beim Bergbau, aber auch eine Schilderung von selbstlosem Handeln 
und der Anziehungskraft des Berginnerns. Die Besucher begeben sich wie der 
Bergmann Elis auf eine Reise in ihr Inneres. (Abb. 19) 
 
Zwei Ebenen tiefer schreitet man Bandoneon-Klängen entgegen. Eine unsichtbare 
Schubkarre wird geschoben. Eine Vielzahl an Wahrnehmungsräumen voller Abgründe 
und dunkler Klänge eröffnet sich. Durch einen Tunnel tritt man nach gut einer Stunde 
wieder ans Tageslicht. Man findet sich vor einem Wasserbecken wieder, an dessen 
Ende die Pianistin Elisabeth Leonskaja Sonaten von Schubert spielt. Es werden Brot, 
Wasser und Oliven gereicht. Nach den düsteren Abgründen stimmen hier endlich 
wieder versöhnlichere Töne an. (Abb. 20)   
 
Auch wenn die Besucher in Zeit und Abfolge des Rundganges frei waren, war der 
Weg allein schon durch das architektonische Gefüge der Mischanlage festgelegt. Die 
Besucher folgten dabei, wie schon gesagt, dem Weg der Kohle. (Abb. 21, 22)   
  
Die Regisseurin Andrea Breth, die seit 1999 Hausregisseurin am Burgtheater Wien ist, 
ist bekannt für ihre genauen Studien von Menschen, die am Abgrund der Gesellschaft 
stehen. Mit ihren Figuren geht sie dem Ungesagten, dem Ungelebten nach. So lässt sie 
die Schauspieler in der Mischanlage nicht etwa ein Schauspiel entwickeln, sondern 
Textfragmente ins Leere sprechen. Der Künstler Christian Boltanski arbeitete in den 
letzten Jahren zunehmend in verschiedenen Theaterprojekten mit. Boltanski erforscht 
in der Installation die performative Dimension des Ortes. Sein Interesse gilt dabei dem 
Inhalt, der Struktur und dem Handlungsort. Der Lichtdesigner Jean Kalman, der seit 
1979 weltweit an grossen Bühnen tätig ist, gilt als einer der herausragendsten Künstler 
seines Fachs. In einem Verwirrspiel lässt er die zuvor in die Trichter geworfenen 
Kleider auf dem Weg zur Verteilerebene als Schatten in den aufgeschnittenen Trichtern 
wieder erscheinen.  
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2.4 Raumbasierte Theoriebildung 
 
Für die gegenwärtige Denkmalpflege werden künftig neue Zugänge und Konzepte zur 
Vermittlung von Denkmälern wichtig sein, welche über die oft sehr didaktisch 
gehaltenen Fachdiskussionen hinausgehen. Der Fokus liegt dabei auf der Frage, wie 
wir die Denkmäler dazu bringen können, uns Geschichten (stories) zu erzählen – und 
nicht nur Geschichte (history).82 Die Szenografie der Installation Nächte unter Tage war 
ein möglicher Ansatz, das Denkmal in einer räumlich-sinnlichen Weise uns seine 
Geschichte erzählen zu lassen.  
Besondere Beachtung findet in der Installation die Verschränkung von Zeit, 
Raum, Materialität sowie Körper, Handlung und Wahrnehmung. Darsteller und 
Besucher sind nicht mehr einfach voneinander zu trennen und mischen sich innerhalb 
der Installation zu Wiedergängern der Mischanlage. Dabei kommt es zu einer 
Überlagerung von Raum, performativen Handlungen und Industriegeschichte, wodurch 
die Funktion der Mischanlage vergegenwärtigt wird und nachvollzogen werden kann. 
In der Denkmalpflege, welche gewohnt ist, mit einem schriftlichen Gedächtnis zu 
operieren (Dokumentationen), sind Ansätze eines räumliches Gedächtnisses, wie sie 
etwa die Installation zu leisten vermag, nicht bekannt. Der Rundgang durch die 
Installation ermöglicht ein stark sinnliches (Raum-)Erlebnis, welches durch die 
kognitive Erfahrung allein nicht möglich wäre. Anstelle des rationalen Nachvollziehens 
von Wissen kommen Wahrnehmungen wie Dunkelheit, Kühle, Bedrohung, Lärm, 
Schmutz, Geruch o.Ä. hinzu. Aufschlussreich ist in diesem Zusammenhang, wie das 
direkte Raumerlebnis durch szenografische Eingriffe einer Wissensaneignung der 
Bauforschung gerecht werden kann. Ausgehend von der Frage (und dem Paradox in 
den Künsten), wie sich die Präsenz einer Absenz in einer Darstellung/in einem Eingriff 
zu zeigen vermag, wird die Installation Nächte unter Tage im Folgenden untersucht. 
Oder anders gesagt, wie lässt sich physisch Abwesendes (hier die 
Produktionsvorgänge, Maschinen und Arbeiter) in etwas sinnlich Erfahrbarem 
aufzeigen. Zur Erinnerung nochmals die der Arbeit zugrunde liegende Fragestellung: 
 
- Wie lassen sich räumliche Aspekte der Bau- und Nutzungsgeschichte von 
Industriedenkmälern durch szenografische Strategien in eine raumorientierte 
Ästhetik überführen? 
                                                
82 Innerhalb der Tagung Kommunizieren – Partizipieren. Neue Wege der Denkmalvermittlung (6.–
7.10.2011 in Dresden) wurde das Thema der Vermittlung interdisziplinär diskutiert. Dazu wurden von 
der Denkmalpflege erstmals neue Wege zur Öffnung und Kooperation mit den Künsten (Hochschule für 
Bildende Kunst Dresden) beschritten. Der begonnene Dialog soll in einer Nachfolgetagung 
weitergeführt werden. 
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2.4.1 Raumordnung  
 
Betrachten wir die Mischanlage der Kokerei zuerst einmal nach ihrer Raumordnung, 
nach den architektonischen Aspekten, die für den Raum bestimmend sind. Bei der 
Mischanlage handelt es sich um eine ehemalige Industrieanlage, in welcher Kohle 
verteilt, gebunkert und gemischt wurde, um danach zu den Kohlentürmen befördert 
zu werden, wo sie zur Veredelung in die Koksöfen gefüllt wurde. Entsprechend 
heissen die verschiedenen Ebenen, die den 35 Meter hohen Raum der Mischanlage 
gliedern: Verteiler-, Bunker-, Trichter- und Mischebene. Für die verschiedenen 
Funktionen wurden Zwischenebenen eingezogen. Das architektonische Gefüge ist 
nach dieser Funktionsteilung entstanden. Im Grundriss weist die Anlage eine 
Ausdehnung von rund 16.6 x 24.6 Meter auf. Damit ist die Mischanlage deutlich höher 
als lang oder breit und gleicht in ihrer äusseren Erscheinung einem Turm.  
Nach der Stilllegung und für die erste Umnutzung zuhanden der Ausstellung 
Sonne, Mond und Sterne (1999) wurde die Mischanlage der Kokerei zwecks Führung 
der Besucher minimal umgebaut. Übergeordnetes Ziel war, dass die Besucher in der 
Ausstellung dem Weg der Kohle folgen können und das Erdgeschoss auch künftig als 
(Ausstellungs-)Halle genutzt werden kann. Dadurch blieb die Anlage in ihren 
funktionalen und architektonischen Aspekten weitgehend erhalten und für die 
Besucher erlebbar. Wichtigste Eingriffe waren die Erschliessung einer der zwölf 
Trichter durch den Einbau einer Treppe sowie der Einzug einer zusätzlichen Ebene 
(Bunkerebene), wodurch die Innenräume der Trichter begehbar wurden. Im 
Erdgeschoss wurden die Förderbänder und Maschinen ausgeräumt, um Platz für 
Ausstellungen zu schaffen. In der Installation Nächte unter Tage wird die gesamte 
Anlage in der Abfolge des Kohlenmischprozesses zugänglich gemacht. Die Besucher 
folgen dem Vorgang wie ein Stück Kohle vom Wiegeturm aus bis hin zu den 
Kohlentürmen. Der Mischprozess der Kohle ist auf allen Ebenen inkl. der Halle, in der 
einst die Förderbänder und Maschinen standen, begeh- und nachvollziehbar. Da die 
Mischanlage primär für die Ausstellung Sonne, Mond und Sterne zugänglich gemacht 
wurde, wird sie seither mehrheitlich für Ausstellungen genutzt. Es sind keine 
Einbauten vorhanden, die ein herkömmliches Theaterspiel zulassen (keine Bühne, 
Zuschauertribüne, Technik, Akustikdecke o.Ä.). Die Installation Nächte unter Tage war 
meines Wissens die erste theatrale Nutzung in Form einer szenischen Installation, 
welche in der Mischanlage stattfand. 
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Nach dem Konzept des heterotopischen Raums (Foucault 1967/2002) ist die 
Mischanlage in mehrfacher Weise eine Heterotopie. Der wirkliche Ort und die Räume 
der Mischanlage eröffnen eine komplexe Bedeutungsvielfalt, bedingt durch die 
verschiedenen Zeiten und Funktionen. Dabei kommt es zu einer Aufspaltung der 
Raumerfahrung an einem einzigen Ort. In der szenischen Installation finden am 
gleichen Ort zur gleichen Zeit verschiedene Wirklichkeiten zusammen: der inszenierte 
Ort (die szenische Installation) mit seinen abbildenden, assoziierten Räumen sowie die 
Industrieanlage mit ihren repräsentierenden, funktionalen Räumen. Alle Räume finden 
mit zeitlichen Brüchen zusammen, so dass es in der Mischanlage zu einem 
Illusionsraum kommt. Der heterotopische Raum des temporären Spielorts trifft auf den 
ehemaligen heterotopischen Raum der Kohlenmischanlage.  
Bei der Mischanlage handelt es sich in folgender mehrfacher Weise um eine 
Heterotopie: (1) durch die Ausgrenzung der Arbeiter am Tagesgeschehen; (2) durch 
die durch Isolation bedingte Ausschliessung der Arbeiter am sozialen und 
gesellschaftlichen Leben sowie (3) durch die Umnutzung der Industrieanlage zu einem 
kulturellen Veranstaltungsort, der temporär als Spielort genutzt wird. «Dabei spielte 
sicher auch der Aspekt der gesellschaftlichen ‹Aneignung› zuvor mißachteter und 
privat-abgeschlossener baulicher Ressourcen und ihre kollektiv-produktive Umnutzung 
eine Rolle.» (Kierdorf/Hassler 2000, 153) Es kommt zu einem Zusammenspiel 
unterschiedlicher Funktions- und Zeitschichten: Der ehemalige industriell genutzte 
Raum ist heute ein denkmalgeschützter Raum und zugleich in seiner neuen Funktion 
ein kulturell genutzter Raum.  
 
Vorläufig ist festzuhalten, dass die architektonischen und funktionalen Aspekte der 
Mischanlage erhalten blieben. Durch die Aneignung der Industrieanlage durch die 
Kunst- und Kulturschaffenden wurde die Kohlenmischanlage für die Öffentlichkeit 
zugänglich und die Funktionen der Anlage werden durch szenografische Strategien 
lesbar und erfahrbar gemacht. 
 
 
2.4.2 Ortsspezifischer Raum 
 
Eine mögliche Strategie zur Hervorbringung von Räumlichkeit ist Ortsspezifität. Heute 
wird der Begriff ‹site-specific› sowohl in der Bildenden Kunst wie in der Theaterpraxis 
verwendet. Ein zentrales Merkmal in beiden Disziplinen ist der spartenübergreifende 
Dialog. So greift die Kunst auf Strategien aus der Performancetheorie zurück, und das 
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Theater bedient sich Environments nach dem Vorbild der Bildenden Kunst. Beide 
Strömungen weisen dasselbe Bezugssystem auf: (1) Sie arbeiten mit Ort und Raum; (2) 
der Bezug zum Ort kann sowohl formal wie inhaltlich sein und (3) Werk und 
Betrachter haben keinen absoluten Standpunkt, sie sind in Bewegung.  
 
Die Installation Nächte unter Tage ist eine ortsspezifische Setzung, die in dieser Form 
nur in der Mischanlage der Kokerei stattfinden konnte. Nach der Gesetzmässigkeit von 
Ortsspezifität reflektiert sie die vorhandenen Räume und ist selbst Resultat des Ortes. 
Die temporäre Installation und der physische Standort (Mischanlage der Kokerei auf 
Zeche Zollverein in Essen) sind untrennbar miteinander verbunden. Für die Installation 
ist ihr formaler und inhaltlicher Bezug zur räumlichen Umgebung charakterisierend. 
Dabei geht es nicht um die Ausdehnung der Installation nach architektonischen 
Gegebenheiten, sondern um den Bezug zur Architektur.  
Im Fall der Installation Nächte unter Tage ist ihre Anordnung nach den 
funktionalen Bedingungen der Industrieanlage ausgerichtet. Der Besuch der 
Installation folgt vom Wiegeturm aus dem Weg der Kohle bis in zu den Koksöfen, und 
die theatralen und installativen Eingriffe finden auf ebendiesem Weg statt. Die primäre 
Funktion der Mischanlage, das Mischen und Transportieren von Kohle, ist durch die 
Stilllegung der Industrieanlage verloren gegangen. Durch die Installation bekommt das 
architektonische Gefüge diese alte Bestimmung zurück. Indem die Besucher die 
Mischanlage in der Abfolge und im Ablauf des Kohlenmischprozesses durchlaufen, 
werden die funktionalen Bestimmungen der Anlage wieder genutzt. Ein weiterer 
wichtiger Aspekt ist, dass die Installation erst durch die Besucher vollständig wird. Erst 
mit dem Durchlaufen des Kohlenmischvorgangs wird der Prozess deutlich. 
Ortsspezifische Arbeiten zeichnen sich durch das Zusammenspiel von Betrachter, 
räumlicher Situation und künstlerischer Arbeit aus. Erst die Besucher – die 
Kohlenstücke – vervollständigen die Installation. 
 
Darüber hinaus lotet die Installation Nächte unter Tage in ihren Bezügen Grenzen aus, 
die über den physischen Standort der Mischanlage hinausgehen. Damit steht sie in 
engem Zusammenhang mit den funktionalen Orten (Meyer 1995). Meyer unterscheidet 
dabei zwischen Ort im wörtlichen Sinn (dem physischen Standort) und Ort im 
funktionalen Sinn (einem inhaltlichen Ort). Beim funktionalen Ort handelt es sich um 
einen Ort mit verschiedenen Bestimmungen. Auch er nimmt Bezug zum physischen 
Ort, erweitert ihn jedoch mit Informationen. Die Bezüge können oder müssen sogar 
ortsunabhängig sein und sind nicht direkt physisch fassbar. Die Informationen finden 
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sich insbesondere in politischen, historischen oder sozialen Bezügen zwischen Ort, 
Werk und Betrachter.  
In der Installation Nächte unter Tage ist die Mischanlage der physische Ort. 
Dieser konkrete Ort wird erweitert, indem Textfragmente, räumliche Eingriffe, 
Requisiten und Darsteller zum Einsatz kommen. Durch die Installation wird der 
physische Ort der Mischanlage mit historischen, sozialen und politischen Bezügen 
erweitert. Mit theatralen Elementen und Textfragmenten aus E.T.A. Hoffmanns Novelle 
Die Bergwerke zu Falun stellen Andrea Breth und Albert Ostermaier historische und 
soziale Bezüge zur Arbeit in Bergwerken her. Einerseits verweisen Textpassagen aus 
der Novelle auf Tragödien, wie sie sich während der Industrialisierung abgespielt 
haben könnten. Andererseits spielen Darsteller wie der sinnsuchende Udo Samel auf 
die innere Zerrissenheit des Jünglings Elis in der Erzählung hin, der sich wohl zur 
Geliebten in der Tagwelt hingezogen fühlt, sich jedoch der magischen Anziehungskraft 
des Berges und der Nachtwelt nicht entziehen kann.  
In den räumlichen (szenografischen) Eingriffen stellt Christian Boltanski 
politische, soziale und historische Bezüge zum Bergwerk während des 
Nationalsozialismus her. Eine seiner Kleiderinstallation erinnert an das Dritte Reich, an 
die Zwangsarbeit, an die Produktions- und Tötungsmaschinerie vor und während dem 
2. Weltkrieg. Boltanski lässt hierzu die Besucher über einen Kleiderteppich gehen. Es 
sind Kleidungsstücke, welche zuvor Helfer auf der Verteilerebene aussortiert und in 
die Trichter geworfen haben und die auf der Bunkerebene wieder zum Vorschein 
kommen. Die Kleider können für die Kohle stehen, leicht assoziieren sie jedoch auf 
einer weiteren Ebene auch Menschen. Solche Kleiderhaufen sind vor allem aus den 
Konzentrationslagern bekannt, wo riesige, säuberlich nach Kleiderart sortierte Haufen 
vorgefunden wurden. Ähnlich wie die Kleider wurden auch die Tausenden der 
ausgemergelten Toten aufgehäuft.  
In einem anderen Eingriff spielt Boltanski mit einem von der Decke hängenden 
Hochzeitskleid auf den tragischen Ausgang der Erzählung in Die Bergwerke zu Falun 
an, in der der Bergmann Elis am Hochzeitstag vom Berg verschluckt wird und unter 
Tage verschollen bleibt. Einen weiteren Eingriff bilden die schwarzen Mäntel auf dem 
Weg zur Verteilerebene. Diese beiden Eingriffe stellen einen Bezug zu den ‹unter die 
Decke gezogenen Kleider› der Bergarbeiter in den Waschkauen her. Bereits 1988 liess 
Boltanski in einer Wäschekaue eines Bergwerkes in Kanada Kleider von den hohen 
Wänden herunterhängen.  
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Die beschriebenen Eingriffe schaffen funktionale Räume, die den physischen Ort um 
historische, politische und soziale Bezüge erweitern. Dabei durchdringen sich die 
verschiedenen Funktionen der Mischanlage: der Produktionsraum der ehemaligen 
Kohlenmischanlage mit dem Kunstraum in der heutigen Nutzung sowie mit dem 
Bühnenraum in der temporären Aufführung der szenischen Installation. Es kommt es 
zu einer Vermischung von Industrieanlage, Kunst und Theater, und es findet ein 
spartenübergreifender Dialog statt, der mit dem ortsspezifischen Eingriff einen 
phänomenologischen Zugang eröffnet. Innerhalb dieses theatralen Kontextes wird die 
Installation zu einem kollektiven Erlebnis.  
 
 
2.4.3 Raumpraxis 
 
Betrachten wir die Mischanlage und die sich darin befindende Installation Nächte 
unter Tag nun einmal nach der räumlichen Praxis. Auffallend sind insbesondere zwei 
Aspekte: Einerseits bewegen sich die Partizipanten in einer rauminszenatorischen 
Setzung genau gleich durch das architektonische Gefüge wie die Kohle zu den Zeiten 
des Kohlenmischprozesses, indem sie die Anlage am Wiegeturm betreten und von dort 
aus dem Weg der Kohle bis hin zur Kohlenofendecke folgen. Andererseits sind die der 
Anlage innewohnenden Atmosphären erhalten geblieben. Es ist dunkel, kalt, feucht, 
schmutzig und riecht nach Maschinen. Auch wenn Arbeiter, Maschinen und Prozesse 
jetzt fehlen, spürt man die Aura der Industrialisierung.  
 
Nach der Theorie von Erika Fischer-Lichte ist hier der Raum als feste Grösse die 
Industriearchitektur, oder genauer die Mischanlage der Kokerei. Die performativen 
Räume, die in ihr durch Handlungs- und Wahrnehmungsformen hervorgebracht 
werden, entsprechen der Räumlichkeit: «[...] Räumlichkeit ist flüchtig und transitorisch. 
Sie existiert nicht vor, jenseits oder nach der Aufführung, sondern wird [...] immer erst 
in der und durch die Aufführung hervorgebracht. Sie ist daher auch nicht mit dem 
Raum gleichzusetzen, in/an dem diese sich ereignet.» (Fischer-Lichte 2004, 187) Diese 
Räumlichkeit wird durch die Handlungen und Wahrnehmungen der Darsteller und 
Zuschauer, spezifisch durch Performativität und Atmosphäre, hervorgebracht. Nach 
dem Konzept der Ortsspezifik sind Raum und Werk aufeinander bezogen. Der Ort 
wird durch verschiedene Bezüge erweitert, und durch die aktive Partizipation der 
Besucher setzt er sich mit ihnen in Beziehung.  
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Durch die performativen Handlungen wird die Installation zur räumlichen Erfahrung 
und zu einer postmodernen Inszenierung: «Die Besucher treten nicht nur einem Objekt 
gegenüber, sondern in eine Situation ein, das heißt, sie erfahren sich als Bestandteil 
eines architektonischen, atmosphärischen und sozialen Beziehungsfeldes.» (Gronau 
2010, 16) Dabei geht es um das Ausloten der durch die Darsteller und Teilnehmer 
hervorgebrachten mehrdimensionalen Handlungs- und Wahrnehmungsformen. 
Zusammen stellen sie den Kohlenmischprozess nach und werden Teil der 
romantischen Vorstellungen von Industrialisierung. Der dabei hervorgebrachte 
performative Raum ist durch materielle Werte (Geruch, Akustik, Licht) und 
immaterielle Werte (Nutzungsgeschichte) bestimmt.  
«Räumlichkeit entsteht nicht nur durch die spezifische Verwendung, welche 
Akteure und Zuschauer vom Raum machen, sondern auch durch die besondere 
Atmosphäre, die er auszustrahlen scheint.» (Fischer-Lichte 2004, 200) Sinnliche Reize 
wie etwa Geruch und Haptisches wirken sich auf die Wahrnehmung aus und 
übersteigen das räumliche Erlebnis. Das Konzept der Ortsspezifik hat sich aus der 
formal-phänomenologischen Kategorie der 1960er Jahre und der historischen, sozialen 
und funktionalen Bezüge der 1980er Jahre zu postmodernen Inszenierungen 
gewandelt, in denen der atmosphärisch-dichte Raum im Zentrum steht. Ähnlich wie in 
der Kunst verhält es sich im Theater, wenn «[...] in den 1980ern die Performance [...] 
eine neue Nähe zum Text, eine wachsende dramaturgische Strukturiertheit und eine 
zunehmende Distanz zum Publikum [...]» kennzeichnet, sucht Performance als 
Postdramatisches Theater «[...] nicht nur einen anderen Umgang mit Zeit, sondern auch 
mit Raum: Sie ist eine theatrale Praxis, die Räume herstellt, indem sie diese im und 
durch die Aufführung erst als theatrale Räume definiert.» (Klein/Sting 2005, 12f) In 
diesem postmodernen Kontext bewegt sich auch die szenische Installation Nächte 
unter Tage. Der Raum wird zum temporären und verhandelbaren Behälter, welcher 
nicht länger als vorgeschriebene Grösse gegeben ist und in dem die räumliche 
Erfahrung im Zentrum steht.  
 
Der Szenografie ist die Aktivierung des öffentlichen Raums zu interaktiven und 
partizipativen Situationen zu verdanken. Diese finden zunehmend auch ausserhalb der 
Institutionen – welche sich vereinfacht als White Cube oder Black Box verstehen – 
statt. Beim inszenierten Raum der Essener Mischanlage handelt es sich um einen 
solchen interaktiven und partizipativen Raum. Mit szenografischen Strategien wird die 
stillgelegte Industrieanlage zum temporären Spielort. Dabei handelt es sich um einen 
physischen Raum, wie wir bei der Raumordnung gesehen haben. Mit der Installation 
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wird dieser physische Raum der Mischanlage zu einem subjektiven Erlebnisraum der 
Industrialisierung.  
 
Weiter ist festzuhalten, dass durch die Erforschung und Erprobung der 
performativen/inszenatorischen Möglichkeiten die Mischanlage zum Erlebnisraum 
wird. Dieser Erlebnisraum entsteht einerseits durch performative und andererseits 
durch atmosphärische Aspekte, die wir im Folgenden näher betrachten wollen. 
 
 
2.4.4 Performativer Raum 
 
Marie-Luise Angerer unterscheidet Performance als «künstlerische Aktionsform» und 
«Performativität als identitätskonstruierende Strategie» (Angerer 2006, 241). Demnach ist 
hier zwischen Installation (Performance) und dem transitorischen Raum als 
konstitutivem Aspekt (Performativität) zu unterscheiden. Auf die Installation Nächte 
unter Tage übertragen, ist somit zwischen der Installation und den Aspekten, welche 
die Installation hervorbringt, zu unterscheiden. In dieser Analyse interessiert uns 
insbesonders der zweite Punkt, nämlich, wie die Geschichte der Halle durch 
performative Momente sichtbar gemacht werden kann. Unter performativen Räumen 
werden hier die hervorgebrachten Räume und Situationen verstanden. Dabei liegt der 
Fokus auf der Wirkung der Installation im Bezug auf den Kontext (die 
identitätsstiftende Industrieanlage) und die Betrachter. Ähnlich wie bei der 
Ortsspezifität ist die räumliche Situation für die Produktion von Bedeutung und 
Wirklichkeit zentral.  
 
Erika Fischer-Lichte hält fest, dass durch das Postdramatische Theater und mit der 
Entwicklung der Performance in Kunst und Theater das Wesentliche nicht länger im 
Text zu suchen ist, sondern durch die Handlungen (performativen Aspekte) 
hervorgebracht wird. «Die Bedeutungen, die in und durch die Aufführung generiert 
wurden, konnten [...] nicht länger als Bedeutungen eines vorgegebenen Textes 
begriffen werden. Vielmehr wurde deutlich, dass es die Aufführung ist, und zwar 
genauer, ihre spezifische P[erformativität], welche allererst diese Bedeutungen 
hervorbringt.» (Fischer-Lichte 2005, 239) Die Begriffe, die Fischer-Lichte unter 
Theatralität zusammenfasst, gelten auch für die Performativität: (1) die Inszenierung als 
performative Hervorbringung von Materialität; (2) die Körperlichkeit, die sich aus dem 
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Material bzw. der Darstellung ergibt; (3) die Wahrnehmung im Bezug auf den 
Zuschauer, seine Perspektive und Involviertheit (Fischer-Lichte 2005, 241).  
 Durch die Hervorhebung der Anlage als ehemalige Kohlenmischanlage wird auf 
den Prozess der Koksherstellung und somit auf einen realen Ort Bezug genommen. 
Die Arbeiter haben die Mischanlage schon lange verlassen. In der szenischen 
Installation Nächte unter Tage kehren sie als Wiedergänger in Form von Darstellern 
und Besuchern zurück. Dadurch wird der Ort lesbar: «Die Orte sind fragmentarische 
und umgekrempelte Geschichten, der Lesbarkeit für Andere entzogene 
Vergangenheiten und erfüllte Zeiten, die sich entfalten können [...].» (De Certeau 1988, 
206) Die Partizipanten machen den Ort (die verlassene Anlage) nicht nur lesbar, 
sondern sie beleben, inszenieren und führen ihn auch vor: die Besucher, indem sie 
dem Weg der Kohle folgen und so Teil des Kohlenmischprozesses werden, die 
Darsteller, indem sie durch ihr Schauspiel an die Vorgänge in der Mischanlage und in 
einem erweiterten Kontext an die Geschehnisse der Industrialisierung erinnern. 
Besucher und Darsteller vermischen sich in ihren Handlungen und konstruieren durch 
ihre Handlungen zugleich einen realen Ort (die Mischanalge während der 
Industrialisierung). Durch die szenografische Praxis eignen sie sich den Ort sowie den 
Produktionsprozess an.  
 
Neben der Hervorhebung des Kohlenmischprozesses durch performative Handlungen 
der Darsteller und Besucher werden auch räumliche Eingriffe vorgenommen. So 
bedeckt Christian Boltanski die Bunkerbene mit Kleidern. Wo sich einst die Kohle 
türmte, türmen sich nun Kleidungsstücke, Kleidungsstücke, die wie damals die Kohle 
auf der Verteilerebene sortiert, in die Trichter geworfen werden und unten wieder zum 
Vorschein kommen. Boltanski lässt die Besucher über die Kleideranhäufungen 
schreiten. Die Wahrnehmung der Kleider weckt verstörende und abstossende 
Gedanken an das Dritte Reich. Gedanken an die Rolle der Bergwerke als 
Rüstungsbetriebe und an die Zwangsarbeit werden wach. Boltanski hatte zuvor im 
Museumskontext mit einem ähnlichen Eingriff experimentiert und Erfahrungen 
gesammelt. Im Jahre 1989 bedeckte er im Basler Museum für Gegenwartskunst den 
Fussboden mit Kleidern. Bei einem Ausstellungsbesuch mussten die Besucher über die 
Kleider gehen.   
 
«Beim Einsinken in die Garderobe glaubte er [der Besucher, Anm. d. Verf.], auf 
lauter menschliche Körper zu treten – ein um so unheimlicherer Eindruck, je 
bunter die Stoffe waren, die dies grausige Spiel an der Grenze von leiblicher 
Präsenz und Abwesenheit auslösten. Manche zeigten sich der Erfahrung nicht  
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gewachsen oder wichen vor ihr zurück, bringt doch der Tastsinn, mehr noch als 
das Auge, den ganzen Vorstellungs- und Empfindungsapparat synästhetisch in 
Bewegung.» (Metken 1996, 29) 
 
In der Installation treibt Boltanski das körperliche Erlebnis auf die Spitze, indem er den 
Kleiderteppich nicht mehr in einem neutralen Kontext (einem Ausstellungsraum) zeigt, 
sondern in einem assoziativ und emotional stark aufgeladenen Ort wie der 
Mischanlage inszeniert. Den Besucher quälen in diesem Kontext unweigerlich 
Gedanken an das Dritte Reich und an die Zwangsarbeiter, die hier zugrunde gerichtet 
wurden, sowie an die sozialen Missstände, die während des NS-Regimes in den 
Werken herrschten. Erika Fischer-Lichte ist zu zustimmen, wenn sie sagt, Dinge und 
die von ihnen ausgehenden Atmosphären83 «[...] können für Zuschauer bedeutungsvoll 
sein, ja, vermögen Kontexte und Situationen aufzurufen oder Erinnerung zu wecken, 
die für das wahrnehmende Subjekt stark emotional aufgeladen sind» (Fischer-Lichte 
2004, 209). Boltanski schafft mit der Kleiderinstallation einen kritischen Bezug zu 
Bergwerken und ihrer Rolle in der Rüstungsindustrie während der beiden Weltkriege. 
Dadurch, dass Boltanski die Besucher zwingt, über den Kleiderteppich zu gehen (es 
gibt keinen anderen Durchgang), können sie sich diesem starken Erlebnis und den 
unheimlichen Erfahrungen nicht entziehen. 
 
Die Besucher werden zu wahrnehmenden und zu handelnden Personen, die in einer 
Industrieanlage, die temporär zum szenischen Raum wird, ihre sozialen Rollen 
ausüben. Durch die Performance werden Geschichts(-räume) aktiviert, die interaktiv 
mit den Besuchern agieren und durch diese reflektiert werden können. Die Besucher 
können den Weg der Kohle nachvollziehen und sehen sich mit den Hintergründen der 
Industrialisierung konfrontiert. Dabei handelt es sich nicht um detaillierte, 
faktengerechte Informationen, sondern mehr um ein Gewebe und um Fragmente, die 
individuell und poetisch (re)interpretiert werden müssen. Die Gegebenheiten 
entsprechen also nicht realen Vorgängen in Bergwerken, dennoch lösen sie 
Assoziationen zu individuellen Geschichten und Schicksalen der Bergwerksleute aus. 
 Die Installation bewegt sich damit auch in einer aktuellen Entwicklung, die in 
der Kunst rund um den Begriff ‹Appropriation Art› verhandelt wird. Unter 
Appropriation Art wird das bewusste Kopieren von Kunstwerken und Strategien 
verstanden. In einem erweiterten Sinn wird darunter auch die Beschäftigung mit 
vorgefundenem Material zusammengefasst. Indem die Darsteller und Besucher den 
Weg der Kohle nachstellen, fliessen Ideen und Ansätze dieser Kunstrichtung in die 
                                                
83 Eine eingehende Betrachtung zu Böhme und dem Begriff von ‹Atmosphäre› folgt unter Punkt 2.4.5 
Atmosphärischer Raum. 
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Installation ein. Im Theater werden solche Ansätze rund um den Begriff ‹Re-Enactment› 
gefasst. Bei Re-Enactment werden geschichtliche Geschehnisse detailgetreu 
wiedergegeben und inszeniert. Ein aktuelles Beispiel ist Hate Radio – Re-Enactment 
einer Sendung des ruandischen Völkermordradios RTLM von Milo Rau und Jens 
Dietrich, welches zum Theatertreffen 2012 in Berlin eingeladen wurde. 
 Darüber hinaus konstruiert die Szenografie Realität und schafft ästhetische 
Räume. Die Alltagsrealität wird dabei Teil der Inszenierung. Fiktives überlagert sich mit 
Realem, und verschiedene Realitäten dringen in den Raum ein. Bereits die historische 
Avantgarde experimentierte mit Konstruktion und Realität, indem sie an 
Originalschauplätzen Theater schuf. Neuere Ansätze verwenden den realen (Stadt-
)Raum als Bühne wie beispielsweise Rimini Protokoll in 50 Aktenkilometer – ein 
begehbares Stasi-Hörspiel (2011) in Berlin. Die Wirklichkeit wird dabei Teil der 
Aufführung. Fiktives überlagert sich mit Realem, wodurch ein Raum von 
verschiedenen Realitäten entsteht.  
 
Überträgt man diese neuen Tendenzen auf die Installation kommt es darin zu einer 
Grenzverwischung und -auflösung. Es ist nicht mehr klar nachvollziehbar, wer 
eigentlich der Darsteller und wer die Besucher sind. Die Grenzen der Handlungen 
lösen sich auf. Michel De Certeau weist in seinem Werk Kunst des Handelns (1988) auf 
diese Grenzverschiebung der Handlungen hin. Indem er zwischen dem Raum als 
Geflecht von beweglichen Elementen und dem Ort als Ordnung dieser Elemente 
unterscheidet, spricht er dem Raum performative Aspekte zu. Die Bewegungen im 
Raum bestimmen bei ihm die Ordnung des Raumes. Sie verbinden den Raum mit der 
Zeit. Durch die Vermischung von Bewegung und Zeit werden Handlungen erzeugt. 
Diese Handlungen können «[...] unaufhörlich Orte in Räume und Räume in Orte 
verwandel[][n]» (De Certeau 1988, 220). Die als Rundgang organisierte Installation wird 
zu einer offenen Bühnenkonfiguration, durch die sich die Darsteller und Besucher 
hindurch bewegen. Die strikte Trennung von Darstellern und Besuchern ist 
aufgehoben, und der geschlossene Bühnenraum wandelt sich zu einem offenen 
Raumdispositiv. Mit dem Durchschreiten des Raumes werden die Besucher zu 
Darstellern, umgekehrt können die Darsteller in der Installation als Besucher 
wahrgenommen werden. 
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2.4.5 Atmosphärischer Raum 
 
Der performative Raum ist zugleich immer auch ein atmosphärischer Raum. Dies ist in 
dem Sinn zu verstehen, dass Atmosphären ein Zusammenspiel von Raumqualität und 
körperlicher Wirkung sind. Mit dem neuen Fokus auf die Körperlichkeit wird auch die 
Phänomenologie bedeutsam. Wurde zuvor im Theater die Semiotik (Zeichenhaftigkeit 
der Schauspieler und der Requisiten) in den Vordergrund gestellt, verlagert sich die 
Wahrnehmung durch die Performativität zunehmend auf atmosphärische Aspekte. 
 
Gernot Böhmes philosophische Untersuchung Atmosphäre (1995) steht im 
Zusammenhang mit der Beschäftigung von Raumqualität und körperlicher Wirkung. 
Für Böhme sind Atmosphären «leibaffektive Wirkung einer Umgebung in ihrer 
jeweiligen Wahrnehmungsseite». Böhme führt den Begriff der Atmosphäre in die 
Ästhetik ein und greift dazu auf Walter Benjamins Aura-Begriff zurück. Er führt diesen 
zu einer Wahrnehmungstheorie weiter, in der die Atmosphäre als Grundbegriff für 
eine neue Ästhetik steht. Nach Böhme sind die Atmosphären das, was zwischen «[...] 
der Beziehung von Umgebungsqualitäten und menschlichem Befinden» zu spüren ist 
(Böhme 1995, 22f). Die Notwendigkeit eines neuen Ästhetik-Begriffs begründet er 
damit, dass (1) die bisherige Ästhetik von der Urteilsästhetik und nicht von der 
sinnlichen Erfahrung ausgeht; dass (2) die sprachliche Dominanz (Semiotik), bedingt 
durch die Urteilskraft, vorherrscht und (3) die Ästhetik (als Theorie der Künste) nicht 
länger darüber zu urteilen hat, ob etwas Kunst ist und was es für Kunst ist (Böhme 
1995, 23ff). Damit spricht er den Dingen eine reine semiotische Qualität ab. 
 Böhme denkt den Mensch primär leiblich und meint damit «sich leiblich spüren 
heißt zugleich spüren, wie ich mich in einer Umgebung befinde, wie mir hier zumute 
ist», und die Eigenschaft der Dinge als «die Ekstasen des Dings» wahrzunehmen 
(Böhme 1995, 31ff). Unter Ekstase versteht er die Ausstrahlung der Dinge, ihre Qualität 
und nicht ihre Erscheinungsform. Atmosphären definiert er wie folgt: «Sie sind Räume, 
insofern sie durch die Anwesenheit von Dingen, von Menschen oder 
Umgebungskonstellationen, d.h. durch deren Ekstasen, ‹tingiert› [gefärbt, Anm. d. Verf.] 
sind.» (Böhme 1995, 33) Die Atmosphären gehen von den Dingen, Menschen und 
Umgebungen aus und werden zugleich von ihnen geschaffen. Es sind keine 
subjektiven Empfindungen der Menschen oder objektiven Eigenschaften der Dinge, 
sondern das, was die Dinge ausstrahlen, und das, was die Menschen leiblich 
wahrnehmen. Um diese Wahrnehmung überhaupt zu erfahren, «[...] gehört die 
affektive Betroffenheit durch das Wahrgenommene, gehört die Wirklichkeit der Bilder, 
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gehört die Leiblichkeit» dazu (Böhme 1995, 47). Nach Böhme sind Atmosphären immer 
«räumlich ergossen» und lösen eine affektive Betroffenheit aus. Es sind Objekte, die 
ausstrahlen, und Menschen, die sich leiblich erspüren im Zusammenspiel mit der 
Umgebungskonstellation, dem Raum.  
 
Durch die Nutzung der Mischanlage als Aufführungsort «[...] verändert sich [...] zugleich 
die Wahrnehmung des architektonischen Raum [sic!]. Statt seiner üblichen Funktion 
tritt seine Erlebnisdimension hervor, sei es als gespürte Atmosphäre oder als Erfahrung 
des durch Handlungen neu definierten Ortes.» (Schouten 2005, 195) Neben der 
Geschichte und Aura, die die Mischanlage ausstrahlt, und neben der Kleiderinstallation 
von Boltanski ist der Nebelraum auf der Bunkerebene (ein Raum, der mit Nebel gefüllt 
ist) der stärkste Bereich, in dem Atmosphäre in der Installation leiblich verspürt 
werden kann. Der Nebel reizt (quält) die Sinne und erinnert an die Staublungen und 
Arbeitsbedingungen der Arbeiter. Gleichzeitig löst er ein Gefühl der Verlorenheit aus. 
Neben diesem körperlichen Erspüren kann durch den Eingriff sinnlich nachempfunden 
werden, was es bedeutet, in einem staubigen, nass-feuchten und dunklen Bergwerk, 
mit teils extremen Temperaturschwankungen, zu arbeiten. Leicht verliert man in dem 
architektonischen Gefüge das Zeitgefühl und den Orientierungssinn. 
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2.5 Konklusion 
 
Die Vermittlung der Funktion der Mischanlage gelingt aus mehrfacher Sicht. Die 
Installation belegt, wie durch szenografische Strategien denkmalpflegerische Anliegen 
auf eine sinnlich-anschauliche Art vermittelt werden können.  
 
- Indem die Besucher den Weg der Kohle durch das räumliche Gefüge 
abschreiten, können sie nachempfinden, wie die Mischanlage organisiert war, 
ja, werden dadurch sogar Teil vom Kohlenmischprozess. 
- Die performativen und atmosphärischen Aspekte aktivieren in den Besuchern 
die Erinnerungen an die Industrialisierung und regen sie an, darüber 
nachzudenken.  
 
Dafür wird auf raumbasierte Strategien zurückgegriffen, welche hier zu einer Theorie 
zusammengetragen wurden. Durch die Analysen der räumlichen Aspekte konnten fünf 
wichtige szenografische Strategien analysiert und benannt werden. Raumordnung und 
Raumpraxis bilden hierfür die Oberbegriffe, die darauf folgenden Begriffe ordnen sich 
diesen unter. Wie im vorhergehenden Kapitel besprochen, sind dies im Einzelnen: (1) 
Raumordnung, (2) Ortsspezifischer Raum, (3) Raumpraxis, (4) Performativer Raum 
sowie (5) Atmosphärischer Raum. Mit der Erarbeitung der räumlichen Strategien wird 
der Raum zum Gegenstand der Szenografie, und daraus resultiert eine raumbasierte 
Theorie zum und im Umgang mit Raum. Das entstandene Instrumentarium wurde in 
der Auseinandersetzung mit der gesamten Installation und den einzelnen Eingriffen 
(bildende und performative Künste) erarbeitet. Die vollständige Theorie wird in Teil IV 
an einem Beispiel zusammengeführt, exemplifiziert und überprüft.  
 
Mit ‹history takes place› (2003) appelliert Karl Schlögel an die Geschichtswissenschaft, 
die Geschichte nicht nur in der Bibliothek (zuhause) zu studieren, sondern hinaus an 
die Orte der Ereignisse zu gehen, um sie sich dort zu vergegenwärtigen.84 Nach 
Schlögels Verständnis ist nur vor Ort nachvollziehbar, was sich dort zugetragen hat. 
Diese These lässt sich auch auf die Vermittlung von Bau- und Industriegeschichte 
anwenden. Erst durch das Abschreiten der Mischanlage wird erfahrbar, wie sich die 
Arbeiter gefühlt, wie sie gearbeitet und interagiert haben. Auch wenn die 
Kohlenmischanlage schon lange stillgelegt ist und die Bedingungen der Besucher 
anders sind – sie kommen als Zuschauer und nicht als Arbeiter –, erhalten sie durch 
                                                
84 Siehe auch Teil III, A) Raum in den Künsten, Punkt 1.2.2 Einfluss und Auswirkungen. 
III. ANALYSEN UND THEORIEBILDUNG 
 
108 
die Raumwahrnehmung eine Ahnung, wie es sich unter Tage anfühlte und wie die 
Produktionsprozesse organisiert waren. In einer erweiterten szenografischen Praxis 
vermischt die Installation Nächte unter Tage virtuos Momente, die sich in der Realität 
so zugetragen haben könnten. Diese Raumwahrnehmung wird in der Installation 
durch performative Momente und atmosphärische Aspekte zusätzlich erhöht. Die 
Szenografie steigert diese Gefühle noch, indem sie sinnliche Mittel wie Nebel, 
Geräusche und Geruch einsetzt. Dabei handelt es sich um raumbasierte, mehrere 
Sinne ansprechende und simultane Wahrnehmungen.  
Die anwesenden Darsteller und Besucher ersetzen die abwesenden Arbeiter 
und Kohlenstücke. Diese werden durch die Darsteller und Requisiten verkörpert, wie 
beispielsweise durch die alten Männern an den klappernden Schreibmaschinen oder 
die Helfer bei der Sortierung von Kleidungsstücken sowie durch die Besucher, die auf 
dem Weg der Kohle und der Kohlenstücke sind, wobei Fehlendes imaginiert und 
assoziiert wird. Man greift auf die antike Technik der ‹imagines agentes› zurück, die 
durch die Imagination an die Belebung der Räume durch die Arbeiter erinnert. Die 
abwesenden Arbeiter sind als symbolische Wanderfiguren zu verstehen. Ihre 
Anwesenheit im Raum erneuert die Geschichte der Mischanlage und lässt sie sich 
wiederholen. Darsteller und Besucher werden zu Wiedergängern, welche die 
Erinnerungen an die Anlage hervorholen und dadurch die Industriekultur zu tradieren 
vermögen. «Der Wanderer wird zur emblematischen Kunst-Figur und zur Chiffre, zum 
Körper gewordenen, verkörperten Schriftzeichen, dem man verschiedene Bedeutungen 
zuschreiben kann.» (Siegmund 2009, 87) Es kommt zu einer Abkehr von der Linearität 
und einer Hinwendung zur Pluralität. Diese wird erst im Raumerlebnis und in der 
Sinneswahrnehmung möglich. Der Besucher erfährt ein intensives, sinnlich-
anschauliches (Raum-)Erlebnis, das er in keinem Archiv/in keiner Dokumentation der 
Denkmalpflege auch nur annähernd finden kann.  
 
Die Texte zur kulturellen Überlieferung der Mischanlage werden anhand von 
Bauuntersuchungen und Quellenstudien produziert, in Archiven und Bibliotheken 
aufbewahrt und von einem kleinen Fachkreis rezipiert. Im Gegensatz zum Besuch der 
szenischen Installation findet diese Vermittlung unter Ausschluss der Öffentlichkeit in 
Arbeitszimmern, Bibliotheken und Archiven statt. Ein zweiter Unterschied ist die strikte 
lineare Ausrichtung während der Verfassung und Rezeption. Ein dritter Unterschied 
findet sich im Fehlen der räumlichen Vergegenwärtigung.  
 Die Installation Nächte unter Tage belegt sehr eindrücklich, dass auch eine 
andere Art der kulturellen Überlieferung von Bau- und Industriegeschichte möglich ist. 
III. ANALYSEN UND THEORIEBILDUNG 
 
109 
Oder anders gesagt, dass ihre Reaktivierung durch eine szenografische Praxis möglich 
wird. Durch die Szenografie wird der Raum zum Gegenstand, und seine 
atmosphärischen, performativen und situativen Qualitäten werden betont. Damit bietet 
die Szenografie eine Alternative zur schriftlichen Überlieferung (Dokumentation), 
welche in Bibliotheken und Archiven aufbewahrt wird und sich an ein sehr 
spezifisches Fachpublikum richtet. Wie wir gesehen haben, erzählt die Installation 
assoziativ über das Leben und die Arbeit der Bergleute auf mehreren Ebenen: (1) auf 
einer dramatischen Ebene durch die collagierten Auszüge und Textfragmente; (2) auf 
einer performativen Ebene (durch die Eingriffe und die Wiedergänger in Form von 
Darstellern und Besuchern) sowie (3) auf einer atmosphärischen Ebene (durch die 
körperliche und sinnliche Wahrnehmung). 
 
Wichtig ist neben der Lesbarkeit der Mischanlage aber auch die Belebung von 
Industriedenkmälern. Dies gelingt mit der szenischen Installation Nächte unter Tage 
sehr eindrücklich. Wie zentral es ist, dass Industrieorte wie die Mischanlage lesbar 
bleiben, beschreibt der französische Ethnologe Marc Augé in seinem Standardwerk 
Non-Lieux (1992, dt.: Nicht-Orte)85. Bedingt durch die Modernisierung und 
Globalisierung kommt es weltweit zu sinnentleerten Funktionsorten (=Nicht-Orten) 
wie Flughäfen, U-Bahnen, Hotelketten o.Ä. Nach Augés anthropologischem 
Verständnis sind dies «Orte des Ortlosen», Orte, die keine Vergangenheit, keine 
sozialen Beziehungen oder keine gewachsene Identität aufweisen. Diesen Gedanken 
weiterführend, können auch die Industriehallen zu solchen Un-Orten werden, nämlich 
dann, wenn sie geschichtslos und dadurch sinnentleert werden. Entsprechend 
bedeutend ist es, diesen Orten eine neue Identität, ein neues Leben einzuhauchen, wie 
dies die IBA Emscher Park über ihre Umnutzungsprojekte initiierte und die 
Ruhrtriennale mit ihren szenografischen Strategien eindrücklich vormacht.  
                                                
85 Vgl. Augé, Marc 2011. 
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Abb. 1: Stasi City (1997), Jane und Louise Wilson.
Videoinstallation, 16-mm-Film, 5:40 Minuten, übertragen auf DVD, vier Projektionen.
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Abb. 2: Five Angels for the Millenium (2001) Rauminstallation von Bill Viola im Gasometer 
Oberhausen. Videoinstallation, 18 x 15 Meter Leinwand, 5–9 Minuten, fünf Projektionen.
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Abb. 3: Blick auf die schwarze Seite der Kokerei Zollverein in Essen. 
113III. ANALYSEN UND THEORIEBILDUNG Bildteil A) Raum in den Künsten
Abb. 4: Ausstellung Sonne, Mond und Sterne (1999) in der Mischanlage der Kokerei Zollverein 
in Essen. 
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Abb. 5: Schnitt durch die Mischanlage, mit Verteiler-, Bunker- und Trichterebene sowie Halle  
der Kokerei Zollverein in Essen (Massstab 1:200).
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Abb. 6: Grundriss der Bunkerebene mit Treppeneinbau der Kokerei Zollverein in Essen.  
Abb. 7: Treppeneinbau im Trichter. Abgang von der Verteiler- über die Bunker- zur Trichterebene  
in der Kokerei Zollverein in Essen.
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Abb. 8: Nachträglich eingebaute Bunkerebene mit aufgeschnittenen Trichtern in der  
Kokerei Zollverein in Essen.  
Abb. 9: Trichterebene der Mischanlage in der Kokerei Zollverein in Essen.
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Abb. 10: Nächtliche Lichtinszenierung der Kokerei Zollverein in Essen von Speirs & Major. 
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Abb. 11: Der Rundgang durch die Installation Nächte unter Tage beginnt am Wiegeturm der 
Mischanlage der Kokerei Zollverein in Essen.
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Abb. 12: Schwarze Mäntel auf dem Weg zur Verteilerebene (Installation: Christian Boltanski).
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Abb. 13: Die fallenden Kleider sind auf der Bunkerebene als Schatten zu sehen (Licht: Jean Kalman).
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Abb. 14: siehe Bildbeschreibung 13.
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Abb. 15: Udo Samel beim Sinnieren über das Leben unter Tage auf dem Treppenabgang  
zur Bunkerebene.
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Abb. 16, 17: Die von Helfern in die Trichter geworfenen Kleider bedecken den Boden  
der Trichterebene (Installation: Christian Boltanski).
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Abb. 18: Im Vergleich die leere Trichterebene.
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Abb. 19: Über den Köpfen der Besucher schwebt ein Hochzeitskleid und erinnert an eine  
nicht stattgefundene Hochzeit, nach der Erzählung von E.T.A. Hoffmann Die Bergwerke zu Falun 
(Installation: Christian Boltanski).
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Abb. 20: Im Aussenraum werden die Besucher von der Pianistin Elisabeth Leonskaja mit Sonaten 
von Schubert Sonaten empfangen. Dazu werden Wasser, Brot und Oliven gereicht.
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Abb. 21: Die architektonische Erschliessung der Mischanlage und die Wegfolge in der Installation 
Nächte unter Tage: vom Wiegeturm (hier nicht sichtbar) über die Verteiler-, Bunker- und Trichter-
ebene durch den Tunnel auf die Ofendecke der Koksbatterie.
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Verteilerebene
Bunkerebene
Trichterebene
Halle
128
Abb. 22: Vorgesehene Abfolge und mögliche Wege durch die Installation in der Mischanlage.
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B) Zeit (Erinnerung) in den Künsten 
 
 
1 Theoretische Grundlagen 
  
Erinnerung ist seit den 1980er Jahren ein Schlüsselbegriff in Wissenschaft und Kunst, 
was sich durch die Anhäufung von Forschungsliteratur deutlich macht und seinen 
Ausdruck in der (interdisziplinären) künstlerischen Arbeit findet. Seit dem 20. 
Jahrhundert finden eine wissenschaftliche Beschäftigung und Theoriebildung zum 
kollektiven Gedächtnis statt, wie dies mehrere Publikationen zeigen: Maurice 
Halbwachs (mémoire collective), Pierre Nora (lieux de mémoire) und Jan und Aleida 
Assmann (kommunikatives und kulturelles Gedächtnis).86 Von der Aktualität des 
Themas in den Künsten zeugen zahlreiche Publikationen und Ausstellungen. Die 
Schlüsselkategorien dabei sind: Authentizität, Materialität und Zeitlichkeit.  
 
Eine kurze Einführung unter 1.1 Begriffsklärung und -abgrenzung zur 
kulturwissenschaftlichen Forschung des kollektiven Gedächtnisses und den 
Erinnerungskulturen klärt die wichtigsten Begriffe, die zum weiteren Verständnis 
wichtig sind. Unter Punkt 1.2 Theorien und allgemeine Begrifflichkeiten werden 
die wichtigsten theoretischen Konzepte vorgestellt, die für die folgende Theoriebildung 
zentral sind und auf welche dort zurückgegriffen wird. Unter Punkt 1.3 Gedächtnis 
und Erinnerung in der Kunst und Punkt 1.4. Gedächtnis und Erinnerung im 
Theater werden wichtige künstlerische Strategien und Vorgehensweisen anhand von 
Beispielen besprochen. Unter Punkt 1.5 Transdisziplinarität – Kunst und 
Wissenschaft wird in einem Exkurs die Durchdringung von Kunst und Wissenschaft 
näher betrachtet und aufgezeigt, wie Methoden aus der Archäologie in der Kunst 
eingesetzt werden können. Das gesamte Kapitel schafft die Grundlage für die 
Beschäftigung mit der szenografischen Praxis Die Soldaten. 
                                                
86 Vgl. hierzu auch die gute Einführung von Erll, Astrid 2005. 
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1.1 Begriffsklärung und -abgrenzung 
 
Gerald Siegmund nennt den Raum sowie die Wachstafel (Speichermedium) als zentrale 
Metaphern für das Gedächtnis. Damit wird «[...] die Grundopposition zwischen 
Gedächtnis als Aufbewahrungsort von Eindrücken und Erfahrungen einerseits und 
andererseits Erinnerung als Arbeit am Speicher [...] [deutlich]» (Siegmund 2001, 609). 
Oder anders gesagt, ist das Gedächtnis ein Speicher, der Wissen zur Vergangenheit 
sammelt, während die Erinnerung die Vergegenwärtigung (den Abruf) ebendieses 
Wissens ermöglicht. Unter Gedächtnis verstehen wir eine Speicherleistung, 
wohingegen das Erinnern ein Prozess ist. Mit dem Erinnern (dem Vorgang) kann auf 
das Gedächtnis (die Leistung) zugegriffen werden. Eine Gedächtnisleistung bedeutet 
demnach Wissen zu memorieren, zu sammeln und anzueignen. Dieses erinnerte 
Wissen wird in der Gegenwart belebt und hervorgebracht. Entsprechend haben nicht 
nur Menschen ein Gedächtnis, sondern auch an Orten und in Gebäuden kann sich 
Wissen ansammeln und überliefern. Dieses von den Orten und Gebäuden gesammelte 
Wissen wird in Form von Spuren und Zeichen in den Trägern gespeichert. Die 
Entzifferung erfolgt im Kontext der Denkmalpflege über die Bauforschung, im 
Kunstkontext mit der Strategie der Spurensicherung, die mehr das Phänomen der 
Dinge beleuchtet, als genaue Befunde darstellt. 
Im Zeitalter der Moderne wird «das Problem des Vergessens und Nicht-Mehr-
Erinnern-Könnens» zentral. Damit einhergehend, nimmt die Bedeutung des 
Gedächtnisses in der Kunst zu und wird zum produktiven Aspekt: «Das 
möglicherweise für immer Verlorene, nicht zu Erinnernde, die Lücke in der 
Gedächtniskette, wird zum eigentlich produktiven Erinnerungsmoment in der Kunst 
[...].» (Siegmund 2001, 623) Des Weiteren gewinnt die Zugänglichkeit zur Erinnerung 
an Bedeutung: «Die Erfahrung des Weltverlusts in der Sprache [...] führt zu einer 
Hinwendung zu nonverbalen Künsten, zur Musik oder zum Tanz und mithin zum 
Körper, der für den Gedächtnisverlust der Sprachzeichen und des Bewußtseins 
einsteht.» (Siegmund 2001, 623) Die Geschichte (Erinnerung) wird über die 
verschriftlichten Gedanken aufgenommen und vergegenwärtigt. Traditionell sind die 
Schrift und das Bild die Medien der Aufbewahrung von Erinnerungen, und ihr Träger 
sind die Dokumente. Sie werden durch mündliche Überlieferung sowie kollektive 
Rituale zur Belebung der Erinnerung erweitert. In dieser Arbeit wird untersucht, was 
für alternative Medien und Träger es in den Erinnerungskulturen gibt, wie sie 
eingesetzt werden und wie sie sich auswirken. 
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1.2 Theorien und allgemeine Begrifflichkeiten 
 
In den 1920er Jahren prägte der französische Soziologe Maurice Halbwachs (1877–
1945) das Konzept des ‹mémoire collective› (dt.: Das kollektives Gedächtnis) 87. Unter 
kollektivem Gedächtnis versteht Halbwachs die gemeinsame Gedächtnisleistung einer 
Gruppe von Menschen, anstelle der des Individuums. Er geht davon aus, dass die 
gemeinsame (=kollektive) Erinnerung der Menschheit Wissen tradieren kann. Dabei 
unterscheidet er zwischen dem kommunikativen Gedächtnis, der mündlichen 
Überlieferung (=oral history) maximal dreier Generationen, sowie dem kulturellen 
Gedächtnis, der geschriebenen Erinnerung für die Nachwelt. Während das 
kommunikative Gedächtnis durch die individuelle Erinnerung geprägt wird, trägt das 
kulturelle Gedächtnis zu einem Erinnerungsrahmen bei, welcher das Spezifische einer 
Kultur enthält. Dadurch, dass die Impulse zur Erinnerung von der Aussenwelt 
kommen, stiftet das kollektive Gedächtnis Identitätsbildung und 
Gruppenzugehörigkeit.  
 
In den 1980er Jahren kommt es zu einer Wiederaufnahme der Gedächtnisforschung. 
Neben Halbwachs’ Position ist insbesondere die Konzeption der ‹lieux de mémoire› 
(dt.: Erinnerungsorte)88 des französischen Historikers Pierre Nora zu nennen. Das 
Konzept der Erinnerungsorte geht davon aus, dass sich das kollektive Gedächtnis 
bestimmter Gruppen an bestimmten Orten, Personen, Werken o.Ä. zeigt und entfaltet. 
Bei Nora ist dies immer die französische Nation, die sich in Orten, Personen, Werken 
o.Ä. wie beispielsweise der Jeanne d’Arc widerspiegelt. Dabei sind identitätsstiftende 
Funktionen zentral. Erinnerungsorte sind demnach Kristallationspunkte nationaler 
Vergangenheit, die durch das kollektive Gedächtnis belebt werden und dadurch 
Geschichte schreiben.  
Die Konstruktion von Erinnerungsorten ist an die Tradition der antiken 
Mnemotechnik angelehnt, nach der Redner ihre Gedanken in Form von Bildern 
(imagines) an bestimmten Orten (loci) ablegen. Durch das geistige Abschreiten der 
Orte erinnern sie sich später der Inhalte. Seit dem 19. Jahrhundert werden 
mnemotechnische Reproduktionsmodelle der Antike in neue Bauformen wie 
beispielsweise Museen, Denkmale o.Ä. übertragen (Tausch 2001, 53). Auch die 
Funktionsbauten der Industrialisierung, die in ihrer neuen Bestimmung Theater sind, 
können zur Abrufung von Wissen beitragen. 
 
                                                
87 Zum Begriff des ‹mémoire collective› vgl. Halbwachs, Maurice 1967. 
88 Zum Begriff der ‹lieux de mémoire› vgl. Nora, Pierre 1984–1992 und 1998. 
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Die Anglizistin Aleida Assmann und der Ägyptologe Jan Assmann entwickeln in ihren 
Werken eine Theorie des ‹kulturellen Gedächtnisses›89. Das kulturelle Gedächtnis geht 
auf das kommunikative Gedächtnis und das kollektive Gedächtnis zurück. Es 
verbindet Kultur und Gedächtnis und beinhaltet kollektiv geteiltes Wissen. Es ist 
gruppengebunden, identitätsstiftend, konstitutiv und geformt und wird als Speicher 
oder in Praktiken in Form von Ritualen weitergegeben.  
 
«Unter dem Begriff des kulturellen Gedächtnisses fassen wir den jeder 
Gesellschaft und jeder Epoche eigentümlichen Bestand an Wiedergebrauchs-
Texten, -Bildern und -Riten zusammen, in deren ‹Pflege› sie ihr Selbstbild 
stabilisiert und vermittelt, ein kollektiv geteiltes Wissen vorzugsweise (aber 
nicht ausschließlich) über die Vergangenheit, auf das eine Gruppe ihr 
Bewußtsein von Einheit und Eigenart stützt.» (Assmann 1988, 15) 
 
Das kulturelle Gedächtnis geht auf Halbwachs’ Theorie des kollektiven Gedächtnisses 
zurück. Diese besagt, dass nur in einer Gruppe kollektive Erinnerungsleistungen 
stattfinden können. Wenn dieser soziale Erinnerungsrahmen nicht mehr existiert, 
gehen die Erinnerungen verloren. Deshalb ist es nach Aleida und Jan Assmann 
wichtig, dass das kulturelle Gedächtnis tradiert und überliefert wird.  
 
Moderene Gesellschaften benötigen zur Aufbewahrung von Erinnerungen ein 
mediengestütztes Gedächtnis. Aleida Assmann ist der Diskurs über ein solches 
mediengestütztes Gedächtnis zu verdanken. Nach ihr ist es heute insbesondere die 
Kunst, welche durch neue Formen des kulturellen Erinnerns und Vergessens dem 
Gedächtnis aus der Krise hilft. Sie sieht die Kunst als Medium des Gedächtnisses in 
einer Welt, die zunehmend gedächtnislos wird. «Künstlerische Erinnerung funktioniert 
dabei nicht als Speicher, sondern simuliert Speicher, indem sie die Prozesse von 
Erinnern und Vergessen thematisiert» (Assmann 2006a, 22).  
 Demnach unterscheidet sie zwischen einem Speicher- und einem 
Funktionsgedächtnis. Das Speichergedächtnis stellt die Überlieferungsbestände (das 
Wissen) sicher, welche nicht mehr gebraucht werden, auf die aber jederzeit 
zurückgegriffen werden kann. Zum Abruf dieser Erinnerungen werden öffentliche 
mnemotechnische Hilfsmittel wie beispielsweise Denkmäler gebraucht. Denkmäler, die 
aus ihrem Kontext gerissen werden, aber über Generationen bestehen bleiben, werden 
unverständlich. Die Erinnerung besteht als Erbe aus den konkreten Objekten (Bauten 
und Orten). Das Funktionsgedächtnis hingegen verknüpft dieses Wissen mit der 
                                                
89 Zum Begriff des ‹kulturellen Gedächtnis› vgl. Assmann, Jan 1988; Assmann, Aleida 1993; Assmann, 
Aleida 2006a; Assmann, Jan 2007. 
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Gegenwart und wird darin geformt. Ein Grund für die Konjunktur des 
Gedächtnisthemas ortet Aleida Assmann in der Datenflut durch elektronische Medien 
und Speichertechniken, dem Verlust verbindlicher Werte und Orientierung sowie dem 
Zerfall von Utopien in der Moderne. Durch das Übermass von Erinnerungen infolge 
anwachsender Informationsmengen und Speichermöglichkeiten wird die Auswahl der 
Erinnerung entscheidend. Das Vergessen oder Weglassen von Erinnerung wird ebenso 
wichtig wie das Bedürfnis nach Erinnerung und Tradition. Damit einhergehend, 
kommt es zu neuen Formen von Erinnerungskulturen und Gedächtniskunst. 
 
Im Zusammenhang mit Gedächtnis und Erinnerung in der Kunst sind insbesondere die 
Medien der Fotografie und Installation wichtig. «Erstere dient als 
Dokumentationstechnik, deren Fähigkeit zu fixieren den raschen Wandlungsprozessen 
im Industriezeitalter einen Widerhalt zu bieten scheint. Letztere kommt ins Spiel, wenn 
es um eine Visualisierung von Gedächtnisorten wie Archiv, Museum oder Bibliothek 
geht.» (Hemken 2001, 333) Thematisch für diese Arbeit zentral sind die archivierenden 
und veranschaulichenden Erinnerungen, wie die ‹Spurensicherer› sie seit den 1970er 
Jahren verfolgen und sowohl individuelle wie kollektive Erinnerungen zum 
Gegenstand haben.  
 Wichtige Kriterien für die Gedächtnis-Kunst sind der «Eindeutigkeit von 
Erinnerung Ambivalenz entgegenzusetzen», «die Partizipation des Betrachters» sowie 
«prozessual[e], a-hierarchisch[e] und unabgeschlossen[e]» Speichersysteme. «Die 
Gedächtnis-K[unst] [...] zielt nicht [...] auf Wissensspeicherung oder Traditionsbildung. 
In aufklärerischer Absicht fordert sie reflexive Partizipation, die nicht Kenntnis, 
sondern Erkenntnis im Sinn hat.» (Hemken 2001, 334) Das Sammeln und Aufschlüsseln 
von Erinnerungen in der Wissenschaft unterscheiden sich deutlich von der Intension 
der Hervorbringung und Bewusstmachung von Erinnerungen in der Kunst. Werden in 
der Wissenschaft Medien und Methoden der Sprache, Schrift, Fotografie und des 
Eingriffs (z.B. Rekonstruktion) eingesetzt, gibt in der künstlerischen Arbeit die sinnlich-
anschauliche Wahrnehmung Anregung für eine eigene Interpretation. Um die 
Auseinandersetzung mit den ausgewählten Strategien differenziert zu führen, ist es 
unumgänglich, sich zuerst diese Ansätze zu vergegenwärtigen.  
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1.3 Gedächtnis und Erinnerung in der Kunst 
 
Seit einigen Jahren findet in der künstlerischen Praxis eine vermehrte Hinwendung zu 
den Themen Gedächtnis und Erinnerung statt. Regina Schultz-Möller hält fest, dass «das 
Interesse der künstlerischen Wahrnehmung [...] sich vom inhaltlichen Aspekt des 
Archivs und der Sammlung zunehmend auf die Auseinandersetzung mit der Form und 
der Funktion solcher Gedächtnisspeicher [verlagert hat]» (Schultz-Möller 2006, 23). 
Gemeint ist eine Hinwendung zur Arbeit am Speicher, weg vom Gedächtnis als 
Aufbewahrungsort. Diese Praxen, die auf die ‹Spurensicherer› zurückzuführen sind, 
ziehen sich über die Erinnerungsarbeit in der zeitgenössischen Kunst (der nach 1939 
geborenen Künstlerinnen und Künstler) bis hin zu aktuellen Positionen und Werken. 
Alle Vorgehensweisen, so unterschiedlich sie auch sind, beziehen sich vielfach auf die 
theoretischen Konzepte von Halbwachs (1967), Nora (1984–1992 und 1998) und 
Assmann/Assmann (1988, 1993, 2006a, 2007). Es kommt zu einer befruchtenden 
Synergie zwischen Kunst und Wissenschaft. Aleida Assmann fasst dies treffend 
zusammen: 
 
«Was in den historischen Archiven lagert, wird materiell konserviert und 
katalogisiert; es wird Teil einer Ordnung, die seine Wiederauffindung möglich 
macht. Es ist also vorhanden und verfügbar, aber nicht gedeutet. Das geht über 
die Kompetenz der Archivare hinaus. Es ist Aufgabe der Wissenschaftler oder 
Künstler, die Bestände der Archive zu sichten und Objekte durch ihre Deutung 
oder Bearbeitung für die Forschung oder das kulturelle Funktionsgedächtnis, an 
dem die Gesellschaft partizipieren kann, zurückzuerobern.» (Assmann 2006b, 
94) 
 
Bekannt wurden die Konzepte unter dem Begriff ‹Spurensicherer›, deren Anliegen es 
war, in Annäherung an wissenschaftliche Verfahren Objekte und Sachverhalte zu 
erforschen sowie in Präsentation und Dokumentation nach wissenschaftlichen 
Kriterien vorzugehen. Die Spurensicherung ist in der Wissenschaft und der 
Kriminologie eine altbewährte Methode zur Sicherung von Wissen. Die 
Kunstbewegung der Spurensicherung ging aus der Konzeptkunst hervor und bedient 
sich Methoden aus der Sozial- und Geschichtswissenschaft. Ihr Vorgehen ähnelt oft 
dem eines Archäologen. Der Begriff ‹Spurensicherung› ist auf den deutschen 
Kunstkritiker Günter Metken zurückzuführen, welcher diesen 1974 mit der Ausstellung 
Spurensicherung: Archäologie und Erinnerung im Kunstverein in Hamburg prägte. 
Sieben Künstler aus Deutschland, Frankreich und Italien waren zu sehen: Didier Bay, 
Christian Boltanski, Jürgen Brodwolf, Claudio Costa, Nikolaus Lang und Anne und 
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Patrick Poirier.90 1977 erschien die Publikation Spurensicherung. Kunst als 
Anthropologie und Selbsterforschung. Fiktive Wissenschaften in der heutigen Kunst91, 
welche die noch junge Kunstrichtung sowie einzelne ihrer Positionen zeigt.  
 
«Der Künstler ist nicht an historischer Genauigkeit und schon gar nicht an 
objektiver Wiederherstellung oder Wiedergabe interessiert. Er geht allein von 
sich aus, wählt den Ausschnitt und die Technik. Er zieht sich hinter die 
Anonymität des Forschers zurück, um seinen persönlichen Ansatz desto 
ungestörter und präziser auszuarbeiten.» (Metken 1977, 12)  
 
Im Jahre 1979 folgte die Ausstellung Deep Storage. Arsenale der Erinnerung. 
Sammeln, Speichern, Archivieren in der Kunst92 im Haus der Kunst in München, 
welche mit Künstlern wie Hanna Darboven, Bernd und Hilla Becher, Sophie Calle, 
Jochen Gerz u.a. erweitert wurde. Metken überarbeitete seine erste Fassung und gibt 
unter dem Titel Spurensicherung – eine Revision. Texte 1977–199593 eine Neuauflage 
heraus. Das Thema Erinnerung wurde 1994 im Kunstforum International unter den 
Titeln Konstruktionen des Erinnerns – Transitorische Turbulenzen I und Zwischen 
Erinnern und Vergessen – Transitorische Turbulenzen II94 erstmals breit abgehandelt. 
 
Unter Das Gedächtnis der Kunst. Geschichte und Erinnerungen in der Kunst der 
Gegenwart95 zeigten die Schirn Kunsthalle Frankfurt und das Historischen Museum im 
Jahre 2000/2001 Positionen, wie Kunst als Strategie für Erinnerungsarbeit eingesetzt 
werden kann. Die Ausstellung umfasste Arbeiten von Jochen Gerz, Sigrid Sigurdsson, 
Jane und Louise Wilson, Rachel Whiteread u.a. Der verantwortliche Kurator des 
Historischen Museums Kurt Wettengl wies darauf hin, dass gegenüber den 
Geschichtswissenschaften die ausgestellten Positionen eigenständig sind und eigene 
Methoden zur Vergegenwärtigung der Geschichte aufweisen.  
 
«Die hier ausgestellten künstlerischen Vergegenwärtigungen von Vergangenheit 
sind gegenüber der Geschichtswissenschaft in ihren Medien und Formen und 
ihrer Sinnbildung eigenständig, selbst wenn sie sich in einzelnen Fällen auf 
historische Quellen beziehen oder im Sinne der Methode der Oral History 
arbeiten. Während sich die Wissenschaft in einem konventionellen sprachlichen 
Code vermittelt, erfinden die Künstler immer neue Formen. Ihre Werke 
                                                
90
 Für weiterführende Informationen vgl. www.kunstverein.de/ausstellungen/archiv/1970-
1979/1974/19740406-spurensicherung.php (Zugriff 15.3.2011) 
91
 Metken, Günter 1977. 
92
 Vgl. Schaffner, Ingrid; Winzen, Matthias 1997. [Ausstellung, Haus der Kunst München, 3.8.–
12.10.1997] 
93 Vgl. Metken, Günter 1996. 
94 Vgl. Kunstforum International (Bd. 127 und 128) 1994.  
95 Vgl. Wettengl, Kurt 2000. [Ausstellung, Schirn Kunsthalle, Historisches Museum und Paulskirche, 
16.12.2000–18.3.2001] 
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durchbrechen die Linearität des Textes und sind simultan wahrnehmbar, sie 
sind nicht allein kognitiv, sondern sinnlich-anschaulich strukturiert und wollen 
mit ihren geformten Erkenntnissen ästhetisch überzeugen, statt wissenschaftlich 
zu argumentieren.» (Wettengl 2000, 13) 
 
In der Erinnerungs- und Gedächtniskunst wird oft Feldforschung im eigenen Umfeld 
betrieben. Die französische Künstlerin Sophie Calle verwendet narrative Strategien, um 
Lebensgeschichten mit autobiografischen Kommentaren sowie Spuren anonymer 
Biografien im Spannungsfeld individueller und öffentlicher Erinnerung zu 
rekonstruieren. Der ebenfalls aus Frankreich stammende Künstler Christian Boltanski 
dokumentiert, ausgehend von Portraitfotografien als Form von Autobiografie und 
Familienerinnerungen, biografische Spuren und Fundstücke ihm unbekannter 
Personen.  
 
«Entscheidend ist hier die Überführung von Gegenständen aus ihrem 
ursprünglichen in einen vollständig neuen Funktionszusammenhang – ein 
Kunstgriff der Entfremdung, der die ausgestellten Gegenstände erst als 
Sammlung, als Gesamtvolumen zu Bewusstsein bringt.» (Schultz-Möller 2006, 
25)  
 
Boltanskis zentrale Themen sind Erinnern und Vergessen. Erinnerungsräume stehen 
darin im Vordergrund, und in seinem Werk findet eine Verdichtung von 
Erinnerungsarbeit statt. Die allgemeinen Resultate der Spurensicherer sind 
Sammlungen, Archive und Inventare. Auch ihre Ausstellungsformen gleichen 
wissenschaftlichen Präsentationsformen. Die Objekte werden oft in Vitrinen 
präsentiert. Eine besondere Bedeutung verdient die Spurensicherung vor dem 
Hintergrund einer zunehmend digitalen Welt, wo Verlust, Entfremdung und 
Entmaterialisierung ein Unbehagen auslösen und in der Vergessen ein zentrales 
Moment wird. 
 
Anhand dreier Strategien wird im Folgenden aufzuzeigen versucht, wie Gedächtnis 
und Erinnerung in der Kunst produktiv gemacht werden. Das deutsche Künstlerpaar 
Bernd (1931–2007) und Hilla Becher sind Spurensicherer der ersten Stunde. In ihrem 
Werk dokumentieren sie seit Ende der 1950er Jahre Industriebauten und -landschaften 
in Westeuropa und Nordamerika, wie Silos, Wassertürme, Gasometer, Hochöfen, 
Fördergerüste und -türme, Kohlenbunker o.Ä., in immer gleich bleibender Technik: 
Schwarzweissfotografie, Zentralperspektive, Grossformatkamera, diffuses Licht.  
(Abb. 1) In ihrem Werk verfolgen sie ein denkmalpflegerisches Anliegen mit 
kunstprogrammatischer Intension. Sie fotografieren, was im Begriff zu verschwinden 
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ist – einzelne Gebäude und ganze Typologien – und erstellen damit ein Archiv, das 
sich an die Ziele der Denkmalpflege anlehnt.96  
 Daraus entstehen Zeitdokumente, geordnet nach Funktion, Material und 
Grundform (aber ohne Arbeitsprozesse und Produktionskontext). Abfolgen von sechs, 
neun, zwölf oder mehr Fotografien derselben Objektgruppe werden wie in einem 
wissenschaftlichen Vorgehen einander gegenübergestellt. Auf dem langen politischen 
Weg zur Rettung der Industriedenkmäler ist das künstlerische Werk von Bernd und 
Hilla Becher von zentraler Bedeutung. Am Anfang noch belächelt, wurden die beiden 
Künstler wichtige Akteure und Vorbilder im Protest gegen den Abriss der Denkmäler. 
Durch ihr Engagement konnte u.a. der Abriss der Zeche Zollern in Dortmund 
abgewendet und ein Umdenken in der Politik erreicht werden.  
 
Der deutsche Konzeptkünstler Jochen Gerz thematisierte in der Ausstellung Vison.Ruhr 
(2000) auf Zeche Zollern in Dortmund die Entfremdung. Mit Das Geschenk (2000) lud 
er während der Ausstellungszeit die Bewohner des Ruhrgebietes ein, sich von seinen 
Assistenten portraitieren zu lassen. Den Portraitierten wurde jeweils ein Foto eines 
anderen Portraitierten geschenkt. Die Portraitsammlung (welche 4’889 Portraits enthält) 
hängt heute im Foyer des Ostwall-Museums in Dortmund. Gerz stellte mit seiner Arbeit 
Das Geschenk die Frage nach einem kollektiven Identitätswechsel. Er wollte die 
Bevölkerung «von etwas Teil werden lassen, das nicht in der Vergangenheit oder 
Utopie, sondern ganz hier und jetzt ist» (taz 2000, zit. n. Wettengl 2000, 15). Sein 
Standpunkt ist die zweifache Entfremdung der Bevölkerung des Ruhrgebiets: durch die 
Schliessung der Industrieanlagen sowie deren Umnutzung zu Kulturorten. Eine kleine 
Auswahl der Portraitsammlung war in der Ausstellung Das Gedächtnis der Kunst. 
Geschichte und Erinnerungen in der Kunst der Gegenwart (2000) in der Schirn 
Kunsthalle Frankfurt zu sehen. (Abb. 2) 
 
Die britische Künstlerin Rachel Whiteread übt in ihrem Werk House (1993) Kritik an 
den rasanten architektonischen Veränderungen vieler Grossstädte und damit auch am 
Scheitern der grossen (urbanen) Utopien. Für House stellte sie mittels einer Beton-
Ausspritzung das Innenvolumen eines viktorianischen Reihenhauses (das abgerissen 
werden sollte) in einem Arbeiterviertel im Londoner East End her. Nach dem Abriss 
der Aussenwände zeigte der stehengebliebene Abguss den Innenraum des Hauses 
gegen aussen, welcher geschichtsträchtig und voller Assoziationen war. (Abb. 3) Die 
nur für kurze Zeit sichtbare Installation (zerstört 1994) löste auf psychologischer, 
                                                
96 Siehe auch Teil II, Punkt 2.2 Denkmäler der Technik und Industrie. 
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emotionaler und politischer Ebene vielfältige Reaktionen aus. Nachbarn, die in einem 
ähnlichen Haus wohnen, waren entsetzt und hatten das Gefühl, ihr Innenleben 
werde nach aussen getragen. Whitereads Absicht war es, einen inneren Raum, die 
Negation eines Gegenstandes, sichtbar zu machen, wie sie in einem Interview sagte: 
«Die im Raum waltende Stille zu mumifizieren, ein Mausoleum meiner Vergangenheit 
zu schaffen, zu dem auch andere Zugang finden können – wie das Zimmer im 
viktorianischen Haus, in dem ich geboren wurde.» (The Independent 1991, zit. n. 
Colomina 2001, 72) Nach Whiteread beinhaltet ein Haus die Vergangenheit und die 
Geschichte seiner Bewohner, es ist Zuflucht und Fluch zugleich. Durch die 
skulpturale Arbeit findet eine Verlagerung der individuellen Erinnerungen der 
Hausbewohner hin zu einer kollektiven Erinnerung und Arbeit am kulturellen 
Gedächtnis statt. Dabei handelt es sich um eine flüchtige Erinnerung, bedingt durch 
den materialisierten Eingriff und den Abriss des Kunstobjektes. House war ein Versuch, 
der Nachwelt ein Gebäude zu erhalten, das im Rahmen einer Sanierung verschwinden 
sollte. Mit der bewussten und geplanten Zerstörung der Skulptur wurde dies jedoch 
unmöglich. 
 
Kunstkonzepte, die Materialien verwenden, welche eine eigene Geschichtlichkeit 
besitzen, werden zunehmend wichtiger. So gibt es etwa Authentizitäts-Konzepte 
(Werke, die mit authentischen Orten spielen wie beispielsweise bei Christian 
Boltanski) oder die Materialisierung von Geschichte (Werke, die mit Fundstücken wie 
Spolien gegen das Vergessen arbeiten wie beispielsweise bei Sigird Sigurdsson). 
Solche Konzepte kommen oft zum Einsatz, wenn es um die Verarbeitung des Traumas 
der nationalsozialistischen Herrschaft geht. Wie entsprechende Konzepte auch zur 
Darstellung und Vermittlung von Bau- und Industriegeschichte produktiv gemacht 
werden, ist Teil der unten folgenden szenografischen Praxis.  
 Weitere künstlerische Reflexionen finden sich in den Erfahrungen der nach dem 
2. Weltkrieg Geborenen, die sich mit dem schweren Erbe auseinandersetzen, bis hin zu 
jenen Positionen, welche die gebaute (Um-)Welt thematisieren: Erinnerung als 
Mahnmal (Dani Karavan), Erinnerung in Auseinandersetzung mit Diktatur (Rebecca 
Horn, Jane and Louise Wilson), archivierte Erinnerung (Anselm Kiefer), materialisierte 
Erinnerungen (Sigrid Sigurdsson), Architektur-utopische Erinnerungen (Gordon Matta 
Clark) und archäologische Erinnerungen (Anne und Patrick Poirier).  
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1.4 Gedächtnis und Erinnerung im Theater 
 
Im Theater werden innerhalb von Inszenierungen «[...] visuell-räumliche, körperlich-
materielle, sprachliche und klangliche Strategien zur Organisation des Gedächtnisses 
verwendet» (Eming 2001, 278). Dabei kommt der Szenografie für die Erinnerungsarbeit 
eine grosse Bedeutung zu. Im Zusammenspiel von Bühne, Licht, Musik und Regie wird 
die Inszenierung in Zeit und Raum gesetzt. Mit der Aufführung werden 
Erinnerungsprozesse initiiert, welche auf Wissen, Wahrgenommenem und Phantasie 
aufbauen. Es handelt sich dabei um eine flüchtige, vorübergehende 
Vergegenwärtigung, in einer nicht materialisierten Form.  
 Mit der Übernahme des Inszenierungs-Begriffs aus der Theatertheorie und 
seiner Verwendung für «[...] szenische Aktualisierungen von Geschichte [...] [und] der 
Vergegenwärtigung von [...] Geschichte [...]» werden Inszenierungen in der 
Gedächtnisforschung allgemein zur Bezeichnung für «[...] etwas zur Erscheinung 
bringen [...]» verwendet (Eming 2001, 278f). Dem Theater kommt damit eine wichtige 
Stellung innerhalb der Gedächtnis- und Erinnerungsarbeit zu. Um sich auch in Zukunft 
«[...] als wichtige Institution der Erinnerung zu behaupten, [...] [muss das Theater neue] 
Konzepte finden, geschichtliche Ereignisse möglichst selbst zum Sprechen kommen zu 
lassen, die Kraft ihrer Faktizität durch die Art ihrer Darstellung möglichst nicht zu 
mindern oder gar zu verstellen» (Kreuder 1998, 388f)97. Dabei kommt den 
Authentizitäts- und Materialitäts-Konzepten zunehmend eine wichtige Bedeutung zu.  
 
Der deutsche Theaterwissenschaftler Friedemann Kreuder sieht in Regisseuren wie 
Einar Schleef, Frank Castorf, Heiner Müller oder in Performance-Künstlern wie Jan 
Fabre, Johann Kresnik, Jörg Laue Vertreter eines gegenwärtigen Theaters, das 
zunehmend eine geschichtliche Perspektive einnimmt (Kreuder 2002, 9). Klaus Michael 
Grüber, ebenfalls ein Vertreter dieses Theaters, greift dazu auf antike Praktiken der 
Mnemotechnik zurück: So «nutzten [...] die [...] antiken Praktiker der ars memorativa 
sogenannte imagines agentes, wirkmächtige Bilder, die die Imagination in besonderer 
Weise affizierten und deshalb eine besondere Einprägungskraft besaßen» (Kreuder 
2002, 145). Durch das Aufladen des Raumes mit symbolischen Elementen werden 
beim Betrachter Assoziationen und Erinnerungen ausgelöst, welche, wenn sie unserer 
Kultur und Geschichte bekannt sind, ohne Worte auskommen. Kreuder vergleicht dies 
mit «virtuellen Gedächtnis-Rhizomen», die nicht Gewissheit über die Vergangenheit 
geben, sondern je nach Betrachter immer neu konstruiert sind.  
                                                
97 Kreuder bezieht sich hier insbesondere auf die Erinnerungsarbeit im Theater bezüglich der 
Gräueltaten der Nationalsozialisten. 
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«Besagte rhizomatische Rezeptions-Struktur ist größtenteils dem Umstand 
geschuldet, daß die Räume bzw. (szenischen) Bilder/Objekte von [...] 
Aufführungen die verschiedensten Zeiten verdichten bzw. in den Bewegungen 
verschiedenster diskursiver dialektischer Gedankenbewegungen flottierend 
gedacht werden können. Sie sind Gedächtnis-Chronotope, an denen sich 
dialektische Gedächtnis-Arbeit des Zuschauers zu konzentrieren vermag. Diese 
wird durch ihre Strukturierung als Ge-Schichte – auch im Sinne der rezeptiven 
Inszenierung einer Überlagerung/‹Überblendung› von historischen Materialien – 
evoziert.» (Kreuder 2002, 147) 
 
Mit der Abwendung vom Text und der Hinwendung zu Raum und Zeit überlagern sich 
die verschiedenen funktionalen Ebenen. Das Gedächtnis im Theater funktioniert nicht 
mehr linear, sondern als Gedächtnis-Rhizom. Anhand neuer Medien können 
verschiedene Erinnerungsebenen gleichzeitig stattfinden (Zeit- und Handlungsstränge). 
Dadurch kommt es zu einer neuen Zeit- und Räumlichkeit.  
 
Nach dem englischen Theaterregisseur Peter Brook kann Theater in jedem Raum, an 
jedem beliebigen Ort stattfinden.98 Danach kann jeder (leere) Raum zum 
Gedächtnisraum werden, indem das darin stattfindende Theater uns Zugang zu 
Erinnerungen verschafft oder Erinnerungen phantasiert. «Sie [zeitgemässe 
Gedächtnisräume im Theater und in der Bildenden Kunst, Anm. d. Verf.] zielen 
vielmehr auf die Evokation von mentalen Prozessen, die eine überindividuelle, 
kulturelle Erinnerung konstituieren, indem unter Vernetzung von Wahrgenommenem, 
Imaginationen und Vor-Wissen ein ‹mögliches› G[edächtnis] subjektiv konstruiert wird.» 
(Kreuder 2005, 119) Diese Erinnerungen können mit dem Ort gekoppelt oder von ihm 
losgelöst sein. Die Erinnerungsfunktion von Theater(raum) wird durch die Aufführung 
ausgelöst. Demnach kommt jedem Theaterraum eine zentrale Erinnerungsarbeit zu – 
ob als fiktionalem Ort oder als realem Raum der Erinnerung. 
 Erinnerungen zeichnen sich im Theater primär durch zwei Aspekte aus: 
einerseits durch eine Überlagerung mehrerer Bedeutungs- und Zeitschichten, 
andererseits durch eine Verbindung von theatraler und individueller Erinnerung. «Mit 
der Aufmerksamkeit für die Performativität von Aufführungen geht eine verstärkte 
Reflexion auf die Bedeutung des G[edächtniss]es für Wahrnehmung und Erinnerung 
als Performanzen des Zuschauenden einher.» (Kreuder 2005, 118) Es wird ein 
performativer Raum geschaffen, welcher durch bestimmte Inszenierungsstrategien zum 
Gedächtnisraum wird und welchem das Verdienst zukommt, geschichtliche 
Erinnerungen hervorzubringen. 
 
                                                
98 Vgl. Brook, Peter 1969. 
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Mit dem Postdramatischen Theater99 kommt es zu neuen Darstellungsformen, welche 
in Anlehnung an die Bildende Kunst Erinnerungsräume schaffen. Dabei wird nicht nur 
mit der Szenografie des Theaterraumes experimentiert, sondern auch mit alternativen 
Aufführungsorten. Mit dem Verlassen der herkömmlichen Theater und der Suche nach 
neuen Örtlichkeiten, wie beispielsweise in den Industriebauten, finden sich neue 
Synergien von Theater, Erinnerung und Gedächtnis. Diese neuen Aufführungsorte 
unterstützen das Gefühl, von in der Zeit und im Raum zu sein, sich also gleichzeitig in 
der Gegenwart, der Vergangenheit und der Zukunft zu befinden und darin hin und 
her zu wechseln. Mit dem Verständnis des Postdramatischen Theaters kann über die 
Bühne hinaus auch der Aufführungsort zum Gedächtnisort und -raum werden. Gerade 
in der Um- und Weiternutzung von Industriedenkmälern zu/als Theater(n) kommt dem 
Ort eine besondere Bedeutung zu. Indem dieser Ort und seine Geschichte Teil der 
Inszenierung werden, setzt die Erinnerungsarbeit ein. Durch die Nutzung der 
Denkmäler als Aufführungsorte erlangt die Denkmalpflege eine wichtige Rolle 
innerhalb der Erinnerungsarbeit im Theater.  
 
Obwohl Erinnerungen in Form von Denkmälern allgegenwärtig sind, ist das Thema 
Gedächtnis und Erinnerung in der Denkmalpflege kein so viel beachtetes Phänomen 
wie in anderen Disziplinen: «[...] ausgerechnet die Denkmalpflege, die einen der 
wichtigsten Beiträge zur Sicherung der materiellen Träger von Erinnerungsspuren 
leistet, [wurde] von dieser Debatte bisher kaum berührt [...].»(Meier/Wohlleben 2000, 
16) Der Diskurs innerhalb der Disziplin bewegt sich mehr um die praktischen 
Umsetzungen und die wissenschaftlichen Aufbereitungen der Bauten. Der Diskurs, 
was Denkmäler zur Erinnerungsarbeit beitragen können, wird gegenwärtig nicht 
geführt.100  
 Darauf weist auch Markus Weis in der Festschrift für Michael Petzet 
ausdrücklich hin, wenn er schreibt: «Mit der Rückbesinnung auf den geschichtlichen 
Ausgangspunkt unseres Denkmalbegriffs rückt die Aufgabe des ‹Erinnerns› als 
Zielpunkt und hauptsächliche Zweckbestimmung des Denkmalpflegens ins Zentrum.» 
(Weis 1998, 89) Vereinzelt gibt es Ansätze und Beiträge, um dieses neue Feld zu 
thematisieren. Konkrete Vorgehensweisen oder Vermittlungsstrategien, was die 
Denkmalpflege mit ihren Denkmälern zur Erinnerungskultur beitragen kann, werden 
                                                
99 Zum Begriff von «Postdramatisches Theater» vgl. Lehmann, Hans-Thies 2008; siehe auch Teil III,  
A) Raum in den Künsten, Punkt 2.4 Ortsbezogenheit im Theater. 
100 Die Tagung sowie der gleichnamige Band Bauten und Orte als Träger von Erinnerung. Die 
Erinnerungsdebatte und die Denkmalpflege (2000) am bzw. aus dem Institut für Denkmalpflege der ETH 
Zürich befasste sich erstmals interdisziplinär mit den Erinnerungskulturen. Den Schwerpunkt bildeten 
die kunsthistorischen und kunstwissenschaftlichen Beiträge, und nicht die praktischen Analysen und 
Konzepte; vgl. auch Meier/Wohlleben 2000. 
III. ANALYSEN UND THEORIEBILDUNG 
 
142 
bis anhin vermisst, obwohl die Thematik drängt und sich andere Disziplinen des 
Problems schon längst angenommen haben.  
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1.5 Exkurs: Transdisziplinarität – Kunst und Wissenschaft 
 
Unter Transdisziplinarität verstehen wir das Verwenden von Methoden aus einer 
anderen Disziplin in der eigenen Disziplin. Um die Komplexität des Gedächtnisses 
sowie dessen Verräumlichung zu erforschen, wird, wie wir in dem vorhergehenden 
Kapiteln gesehen haben, auf inter- und transdisziplinäre sowie intermediale Kontexte 
zurückgegriffen. In diesem Exkurs stehen folgende Fragen im Vordergrund: Was 
bedeuten zeitgenössische Kunststrategien für die Geschichtswissenschaft? Wie können 
wissenschaftliche Methoden mit künstlerischen Strategien produktiv gemacht werden? 
 
Die Kunst bedient sich seit längerem Strategien, um wissenschaftliche Inhalte fruchtbar 
zu machen. Die Wissenschaft hingegen tut sich immer noch schwer damit, diese 
neuartigen Ansätze zu akzeptieren. Einer ihrer häufigsten Kritikpunkte ist die 
Unwissenschaftlichkeit bzw. die Darstellungsungenauigkeit. 
 
«Es ist schon sehr viel, wenn die [...] Kunst unermüdlich mahnt, sich auf die 
Wichtigkeit des Erinnerns zu besinnen. Wenn sie auch zur Zufluchtsstätte von 
konkreten Erinnerungen aus medialen Gründen nicht werden kann, so kann sie 
zu einem Ort werden, in dem kulturelles Erinnern – im allerallgemeinsten Sinne 
– angemahnt wird. Dies ist innerhalb des Kulturbetriebes viel, für die 
Kulturwissenschaft aber zu wenig.» (Flaig 1999, 40) 
 
Sieht man diesen Punkt isoliert an, ist die Kritik bestimmt berechtigt. Jedoch sollen sich 
in inter- und transdisziplinären Ansätzen die Disziplinen ja nicht gegeneinander 
ausspielen, sondern im Zusammenwirken fruchtbar machen. Vor diesem Hintergrund 
sind entsprechend künstlerische Ansätze immer als eine Erweiterung zu verstehen, die 
einen neuen, einen sinnlich-anschaulichen Zugang zu einem komplexen Sachverhalt 
ermöglichen. 
 
Das Göttinger Max-Planck-Institut für Geschichte untersucht in seiner 
Veranstaltungsreihe Von der künstlerischen Produktion der Geschichte in einem 
interdisziplinären Ansatz das Verhältnis zwischen Wissenschaft und Kunst. In der 
Publikationsreihe sind bisher vier Bände erschienen: Jochen Gerz (1997); Archäologie 
zwischen Imagination und Wissenschaft. Anne und Patrick Poirier (1999); Hanna 
Darboven – Schreibzeit (2000) sowie Signal – Christian Boltanski (2004).101  
Otto Gerhard Oexle hält im Vorwort zum dritten Band die grundlegenden 
Stichworte der Reihe fest: «Geschichtsbewußtseins», «Geschichtskultur» (Ausweitung der 
                                                
101 Jussen, Bernhard 1997, 1999, 2000 und 2004. 
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Perspektive um emotionelle und ästhetische Dimensionen des Wissens in der 
Geschichte) und «Erinnerungskultur» (Auflockerung des alleinigen Anspruchs der 
Geschichtswissenschaften im Umgang mit Geschichte). Oexle wie auch andere 
bemerken, «[...] daß seit geraumer Zeit und zunehmend auch die Gegenwartskunst ein 
hohes Maß an reflexiver Arbeit an dem, was wir ‹Vergangenheit› oder ‹Geschichte› 
nennen, geleistet hat». Demnach ist es auch das Ziel der Veranstaltungsreihe, «die 
Spannung zwischen künstlerischer und wissenschaftlicher Reflexion von Geschichte zu 
analysieren und zu reflektieren [...]» (Oexle 2000, 8f). Dabei rückt Oexle eine zentrale 
Frage in den Fokus, welche auch die Popularität künstlerischer Erinnerungsstrategien 
erklärt: 
 
«Soll Geschichtswissenschaft die definitive Ordnung der kollektiven Erinnerung 
bestimmen (wie der Soziologe Maurice Halbwachs annahm), oder bedeutet die 
Geschichtswissenschaft die unwiderrufliche Zerstörung lebendiger Erinnerung 
der Individuen und Gruppen, wie Friedrich Nietzsche und nach ihm in unseren 
Tagen der französische Historiker Pierre Nora beklagte?» (Oexle 2000, 8) 
 
Damit wird das Primat der Geschichtswissenschaft an der Auswahl und Weitergabe 
von Geschichte in Frage gestellt. Jeder von uns hat, bedingt durch seine Erfahrungen, 
einen ganz eigenen Erinnerungshorizont. Wo Erfahrungen nicht persönlich gemacht 
wurden, werden sie durch angeeignete Erinnerungen ersetzt. Anstelle der 
Zeugenschaft tritt die Wissenschaft. Die Annahme, dass einzig die 
Geschichtswissenschaft und nicht auch andere Disziplinen diese Wissensbestände zur 
Verfügung stellen sollen, wäre demnach verfehlt. 
 
Insbesondere der Ansatz von Anne und Patrick Poirier ist für diese Arbeit wegweisend. 
Mit ihren künstlerischen Installationen verweisen sie auf archäologische Ausgrabungen 
und versuchen geschichtliche Sachverhalte abstrakt darzustellen. Damit verfolgen sie 
einen interdisziplinären und intermedialen Ansatz zur Vergegenwärtigung und 
Vermittlung von Geschichte. Im Vorwort zum Band Archäologie zwischen Imagination 
und Wissenschaft. Anne und Patrick Poirier (1999) stellt der Herausgeber Bernhard 
Jussen die Frage: «[...] inwiefern künstlerische und wissenschaftliche Arbeit an der 
Geschichte nicht ‹gleichrangig› sind und inwiefern sie es doch sind, kurz: wie sie sich 
zueinander verhalten» (Jussen 1999, 9). In der Publikation finden sich die 
Stellungnahmen eines Althistorikers, eines Archäologen, eines Ägyptologen sowie 
einer Literaturwissenschaftlerin. Ein künstlerischer Ansatz zur Verwissenschaftlichung 
von Geschichte ist nicht unumstritten und wird teils heftig kritisiert. Einer der 
führenden Geschichtswissenschaftler, Werner Paravicini, schreibt dazu: 
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«Neben die Forschung tritt sogar die bildliche Darstellung von Geschichte in der 
heutigen Kunst – was bedenklich ist, nicht weil dieser Blick unerlaubt wäre, 
sondern weil die Geschichtswissenschaft an ihrer Legitimität zu zweifeln 
beginnt: Wenn der künstlerische Diskurs über Geschichte dem 
wissenschaftlichen gleichrangig ist, dann kann man sich die jahrelange 
Quellenarbeit sparen und gleich ein interaktives Environment gestalten.» 
(Paravicini 1998, 39, zit. n. Jussen 1999, 8) 
 
Jussen widerspricht, indem er betont, dass «die kulturwissenschaftliche Wende [...] die 
Einsicht durchgesetzt [hat], daß die wissenschaftliche Historie nicht die Lehrmeisterin 
ist. Sie hat kein Privileg bei den immer neuen Schöpfungen der Vergangenheit» (Jussen 
1999, 9). Dies bekräftigt er durch zwei Argumente: Erstens gibt es nicht eine einzige 
objektive Wahrheit in und durch die Historie, zweitens ist die Historie zwingend auf 
Objektivität (andere Perspektiven) angewiesen. Entsprechend wird in der Publikation 
untersucht, wie sich Kunst und Wissenschaft zueinander verhalten – und nicht, wie sie 
sich gegenseitig überflüssig machen.  
 
Anne und Patrick Poirier nutzen archäologische Methoden – Ausgrabungen, 
Rekonstruktion, Dokumentation und Präsentation – für die Produktion ihres 
künstlerischen Werkes. Auf ihren zahlreichen Reisen besuchen sie Ausgrabungsplätze 
und Ruinenstädte, welche ihnen Anreize für ihre Arbeit geben (so beispielsweise Rom 
– während eines Stipendiums in der Villa Medici – oder die Tempelstadt Angkor Wat 
in Kambodscha). Vor Ort sammeln sie Spuren, Skizzen, Dokumente, Fotos – und 
halten alles in ihren Notizbüchern fest. Ihr Vorgehen ähnelt dem eines Archäologen, 
wie Jan Assmann zurecht feststellt: (1) Gewinnung, Sichtung, Ordnung und Sicherung 
der Daten; (2) (Re)kontextualisierung und Rückführung in ihren Lebenskontext.  
In ihrer künstlerischen Absicht gehen sie über die Arbeit eines Archäologen 
hinaus, indem sie die Daten in ein kulturelles Gedächtnis überführen und sich die 
Objekte subjektiv aneignen. Oder anderes ausgedrückt: «Die eigentliche ‹Beseelung› 
des Vergangenen [...] erfordert auch den Übergang in eine andere Gattung. Dies [...] ist 
das Gebiet, wo sich Kunst und Wissenschaft begegnen.» (Assmann 1999, 91) Den 
Poiriers geht es nicht (nur) um die Geschichte bzw. die geschichtliche Darstellung, 
sondern um das Gedächtnis bzw. die Überführung von Erinnerung in das kulturelle 
Gedächtnis, wie Anne Poirier betont: «Wir waren lange Zeit sehr beschäftigt mit dem 
Problem einer kulturellen Identität und damit, daß diese Identität heute 
verlorenzugehen scheint; auch über die Tatsache, daß eine Weltkultur [Rekonstruktion 
der Bibliothek von Alexandria, Anm. d. Verf.] dahinschwindet.» (Billeter 1996, 275) 
Damit möchten die beiden Künstler erreichen, dass die Erinnerung an die Objekte und 
Sachverhalte in unserer Kultur lebendig bleiben und tradiert werden.  
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Der Althistoriker Egon Flaig setzt in seinem Beitrag zur Kritik an: «gegen die 
Verwischung der Grenzen zwischen Wissenschaft und Nicht-Wissenschaft» und «gegen 
die Verwischung der Grenze zwischen Text und Bild» (Flaig 1999, 18). Er begründet 
seinen Einspruch damit, dass historische Kulturwissenschaft und Geschichte nicht 
gleich Arbeit am kulturellen Gedächtnis sind. Er kommt zum Schluss, dass ihm als 
Wissenschaftler Kunst nicht weiterhelfen kann, und begründet dies durch 
«Erklärungsdefizit, Stummheit, Bedürftigkeit an Vorwissen» (Flaig 1999, 28).  
Demgegenüber sind der Archäologe Lambert Schneider sowie der Ägyptologe 
Jan Assmann gütiger gestimmt. Für Schneider stellt sich der Bezug zur Wissenschaft 
über das Kunstgenre ‹Spurensicherer›, welches sich wissenschaftliche Kriterien und 
Methoden zu Eigen macht und als fiktive Wissenschaft gilt. Für ihn geht das Werk der 
Poiriers noch darüber hinaus, «[...] in dem, was sie als Objekte vor den Betrachter 
stellen und im Zugriff auf diese Objekte» (Schneider 1999, 61).  
 
«Die Poiriers begreifen ihr Œuvre als einen langen Weg der Findung und 
Aufdeckung von Stätten und Spuren unseres kulturellen Gedächtnisses. Stück 
für Stück haben sie, so die eigene Beschreibung ihrers [sic!] Tuns, so etwas wie 
Räume eines Museums oder einer Bibliothek zusammengetragen, eine mentale 
Geographie dessen, was verlorenging [...].» (Schneider 1999, 62)  
 
Schneider stellt zurecht fest, dass, wenn «[...] alles selbstverständlich tradiert [würde], 
bräuchte es und gäbe es keine Geschichtswissenschaft und erst recht keine 
Archäologie». Und weiter: «Gegenstand sei beiden [Wissenschaft und Kunst, Anm. d. 
Verf.] der schmale Grat zwischen Auslöschung und Permanenz des Dinglichen, ein 
Thema, das Gedächtnisforschung in der Tat ja nicht nur berührt, sondern zu 
konstituieren scheint.» (Schneider 1999, 64)  
 Jan Assmann hält Flaig entgegen, dass zwischen Erkenntnis und Darstellung 
unterschieden werden muss. Für ihn liegt der Unterschied darin, dass der 
Wissenschaftler mit einem ‹disziplinierten› und der Künstler mit einem ‹anarchischen› 
Gedächtnis arbeitet. Er weist darauf hin, dass die Wissenschaft ihre Ergebnisse auch 
darstellen müsse und ihnen hier die Kunst dienen kann: «Natürlich kommt es [...] auf 
einen Akt der ‹Beseelung› an, darauf, die Spuren zu lesen und die Funde zum 
Sprechen zu bringen, so daß sie letztlich sogar uns etwas sagen und nicht in ihrer 
totalen Fremdsprachlichkeit verharren.» (Assmann 1999, 90) Er erinnert daran, dass seit 
Nietzsche die Grenzen zwischen Wissenschaft und Kunst durchlässig geworden sind: 
«Wissenschaft als Kunst, Kunst als Leben», wie Nietzsche es einst im Nachwort zu 
Geburt der Tragödie (1872) gefordert hat. 
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Aus diesem Exkurs geht hervor, wie Kunst und Wissenschaft sich ergänzen können 
und sollen, aber auch wie schwierig es ist, sich mit den Künsten gegenüber den 
Wissenschaften zu behaupten. Die kontroversen Meinungen verdeutlichen die 
Vorurteile, die auch in der Denkmalpflege gegenüber den Künsten herrschen. Trotz 
Vorbehalten kommt es dennoch allmählich zu einem Umdenken in den 
Wissenschaften, und Kooperationen mit den Künsten werden wie in der bereits 
erwähnten Tagung Kommunizieren – Partizipieren. Neue Wege der 
Denkmalvermittlung bewusst angestrebt und gesucht.  
 
III. ANALYSEN UND THEORIEBILDUNG 
 
148 
2 Szenografische Praxis – Die Soldaten  
 
In dem folgenden Fallbeispiel Die Soldaten in der Jahrhunderthalle Bochum102 wird die 
Tradierung kultureller Erinnerungen in den Künsten untersucht und zugleich auf eine 
diesbezügliche Forschungslücke in der Denkmalpflege hingewiesen. Für unser Beispiel 
steht die Unterscheidung zwischen dem Gedächtnis als Speicher und der Arbeit an 
diesem Speicher im Mittelpunkt. Unter Speicher verstehen wir sämtliche 
architektonischen Aspekte, die für einen Raum bestimmend sind. Die Arbeit am 
Speicher beinhaltet Prozesse, die für die Verarbeitung der gespeicherten Inhalte 
entscheidend sind. Für die Arbeit am Speicher sind insbesondere das kommunikative 
und das kulturelle Gedächtnis wichtig. Wo das kommunikative Gedächtnis abhanden 
kommt, ist es angezeigt, die Erinnerungen in ein kulturelles Gedächtnis zu überführen. 
Analog zum Gedächtnis wird hier zwischen Speicher- und Funktionsgedächtnis 
unterschieden. Das Speichergedächtnis beinhaltet die Erinnerungen, wohingegen das 
Funktionsgedächtnis diese wach hält.  
 
Bevor wir mit der Analyse und Theoriebildung beginnen, Vergegenwärtigen wir uns 
erst einmal die Informationenslage an der Jahrhunderthalle in Bochum. Am 
Industriedenkmal selbst und im Westpark sind keine Informationstafeln zur früheren 
Nutzung zu finden.103 Im ehemaligen Pumpenhaus ist ein Besucherzentrum mit einer 
kleinen Info- und Verkaufstheke eingerichtet. Die Veranstaltungen der Ruhrtriennale 
versuchen, über die Szenografie Bezüge zur Jahrhunderthalle und zum Westpark 
herzustellen.
                                                
102 Die Analyse basiert auf der Auswertung von Dokumentationsmaterial zur wissenschaftlichen 
Erforschung der Jahrhunderthalle in Bochum sowie auf Archivmaterial zur Inszenierung Die Soldaten 
der Kultur Ruhr GmbH. Zur Auswertung standen eine Videoaufzeichnung aus dem Jahre 2006 sowie das 
Programmheft der Wiederaufnahme aus dem Jahre 2007 zur Verfügung. 
103 Ab April 2012 ist ein Informationssystem mit acht Infotafeln auf dem Weg durch den Westpark 
geplant (Gaskraftzentrale, Hochöfen, Erzbahn, Kraftanlagenverbund, Sinteranlage/Erzverarbeitung, 
Werksbahn, Siemens-Martin Werke/Glockenguss, Colosseum & Mechanische Werkstätten). Zur medialen 
Ergänzung werden im Besucherzentrum und auf der Website Fotos und Filmsequenzen zu sehen sein 
(Information von Markus Keil, Bochumer Veranstaltungs-GmbH, Email an die Autorin vom 1.2.2012). 
Solche Beschilderungen mit industriegeschichtlichen Inhalten vermögen die Arbeitsvorgänge, die 
sozialen Zusammenhänge und damaligen Zustände jedoch nur anzudeuten.  
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2.1 Kontext 
 
Die Inszenierung der Oper Die Soldaten (von Bernd A. Zimmermann) im Jahre 2006 
war ein Auftragswerk der 2. Ruhrtriennale unter der Intendanz von Jürgen Flimm 
(2005–2008). Für die künstlerische Leitung zeichneten David Pountney (Regie), Robert 
Innes Hopkinns (Bühnenbild) und Steven Sloane (musikalische Leitung) 
verantwortlich.  
Die Inszenierung wird in der grossen Halle (Halle 1) der Jahrhunderthalle in 
Bochum aufgeführt. Die verschiedenen Zeit-, Nutzungs- und Geschichtsschichten der 
Halle greifen in der Szenografie und Aufführung ineinander und überlagern sich. Der 
Theaterraum verbindet sich mit dem Industrieraum und wird zum Erinnerungsraum. 
Ort, Handlung und Zeit sind in Oper und Inszenierung aufgehoben. Durch die 
Aufhebung dieser drei Einheiten kommt es zur Auflösung von Raum, Zeit und 
Funktion (Bau- und Nutzungsgeschichte) der Halle. Die Handlung des Musiktheaters 
wird über die ehemaligen Nutzungswerte der Halle geschichtet. Dadurch kommt es zu 
einem Hin- und Hergehen in der Zeit. Mit der Inszenierung wird am Speicher der 
Halle gearbeitet, und ihre materiellen und immateriellen Werte werden hervorgebracht. 
Durch die Aktivierung des Geschichtsbewusstseins und mit den Erinnerungskulturen 
wird ein Teil der Bau- und Industriegeschichte in ein kulturelles Gedächtnis überführt, 
für die Zuschauer erlebbar gemacht und bleibt somit für die folgenden Generationen 
erhalten. 
Die Aufführung dauerte mit einer Pause zwei Stunden und 40 Minuten. 
Innerhalb der Ruhrtriennale wurde die Oper erstmals ausserhalb eines Opernhauses 
aufgeführt. Dank des grossen Erfolgs wurde sie im Jahre 2007 nochmals ins Programm 
aufgenommen. Im Jahre 2008 wurde die Produktion vom renommierten Lincoln Center 
ans Festival for performing Arts nach New York eingeladen. Da das Lincoln Center 
nicht über geeignete Räumlichkeiten für solche raumgreifende Inszenierungen verfügt, 
fand die Aufführung in der Armory Hall statt, einer ehemaligen Aufmarschhalle der 6. 
Armee aus dem 2. Weltkrieg. 
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2.2 Die Jahrhunderthalle in Bochum 
 
Die Jahrhunderthalle Bochum104 wurde 1902 als monumentale Stahlkonstruktion für 
die Industrie- und Gewerbeausstellung in Düsseldorf vom Architekten Heinrich 
Schumacher und Baumeister O. Berndt für den Bochumer Verein für Bergbau und 
Gussstahlfabrikation errichtet. Im Jahre 1903 wurde die Tragkonstruktion der 
Ausstellungshalle nach Bochum überführt und als Teil der Kraftzentrale für eines der 
grössten Montan-Industrieareale wieder aufgebaut (ältere Bauten sind das 
Dampfgebläsehaus und die Turbinenhalle, beide werden von der Ruhrtriennale als 
Spielstätten genutzt). Die ehemalige Ausstellungshalle wurde als Gaskraftzentrale in 
zwei Etappen erweitert, und die Bezeichnung Jahrhunderthalle steht heute für den 
gesamten Gebäudekomplex. (Abb. 4, 5) Die Halle befindet sich auf dem Gelände des 
ehemaligen Kruppwerks (Krupp-Stahl AG, zuvor Bochumer Verein für Bergbau und 
Gussstahlfabrikation, von Jacob Mayer und Eberhard Kühne gegründet), das zu Zeiten 
des Betriebs für die Öffentlichkeit nicht zugänglich war. Deshalb ist oft auch die Rede 
von der verbotenen Stadt. Auf dem Gelände wurden u.a. neue Stahlgussverfahren 
entwickelt. Während der höchsten Produktionskapazität in den 1940er Jahren zählte 
das Industrieareal rund 22’000 Beschäftigte. Der Bochumer Verein für Bergbau und 
Gussstahlfabrikation galt als nationalsozialistischer Musterbetrieb und war, wie auch 
andere Werke der Montan-Industrie, von 1933–1945 in die Aufrüstung des Dritten 
Reichs eingebunden.105   
Die ehemalige Jahrhunderthalle des Bochumer Vereins von 1902 war als 
dreischiffige Basilika angelegt. Das Mittelschiff mass 20 Meter in der Breite, 21 Meter in 
der Höhe und 71 Meter in der Länge. Die beiden Seitenschiffe waren 6.5 Meter breit 
und 6 Meter hoch. Zudem verfügte die ursprüngliche Ausstellungshalle über einen 70 
Meter hohen Glockenturm, der aber nicht wieder aufgebaut wurde. Während ihrer 
Nutzungsgeschichte als Gaskraftzentrale wurde die Halle mehrmals erweitert: durch 
einen östlichen Queranbau von 1910, eine westliche Erweiterung der ursprünglichen 
Hallenlänge von 1912 sowie einen Parallelanbau von 1927/28. Die heutige Halle 
(ehemalige Ausstellungshalle) misst 34 Meter in der Breite, 21 Meter in der Höhe und 
130 Meter in der Länge und hat eine bespielbare Fläche von 3’336 m2. Sie bildet mit 
den in ihrer Nutzungsgeschichte hinzugekommenen Hallen, die nicht durch 
Innenwände voneinander getrennt sind, eine Einheit. Die Fläche des gesamten 
                                                
104 Zur Aufarbeitung der Bau- und Nutzungsgeschichte des Industrieareals des Bochumer Vereins  
für Bergbau und Gussstahlfabrikation, insbesondere der Jahrhunderthalle, wurde auf folgende Literatur 
zurückgegriffen: Kultur Ruhr GmbH 2003a; Grunsky, Eberhard 2004; Robeck, Ulrike 1992, 1995 und 
2008.  
105 Vgl. Seebold, Gustav-Hermann, 1981. 
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Gebäudekomplexes beträgt 8’500 m2. Die Gaskraftzentrale diente zur Erzeugung von 
Strom für die Versorgung der umliegenden Fabriken in der Stahlproduktion. In den 
Hallen standen Aggregate (sogenannte Grossgasmaschinen und 
Gasdynamomaschinen), welche mit Generatoren und Gebläse elektrischen Strom zur 
Versorgung des Hochofenbetriebs erzeugten. (Abb. 6) Im Jahre 1966 fusionierte der 
Bochumer Verein mit der Krupp-Stahl AG, aber bereits 1968 erfolgte die Stilllegung der 
Hochöfen. Die Hallen wurden erst noch als Lager genutzt, bevor das Areal in den 
Besitz der Landesentwicklungsgesellschaft LEG NRW überging.  
Seit 1991 stehen die Hallen unter Denkmalschutz und werden laufend erforscht, 
saniert und zu Veranstaltungsstätten ausgebaut. Die Stadt Bochum beauftragte Ulrike 
Robeck mit einer bau- und nutzungsgeschichtlichen Untersuchung der 
Jahrhunderthalle.106 In ihrer folgenden Dissertation ortete Robeck funktionale 
Merkmale, die für eine Maschinenhalle (Gaskraftzentrale) typisch sind: (1) die 
zahlreichen Fenster, einige davon vermauert, aber von aussen dennoch deutlich 
sichtbar und eine Giebelbedachung für die Belichtung; (2) der vorgefundene 
Kachelfussboden und (3) der angrenzende Kühlturm zur Wasserversorgung der 
Maschinen. Alle diese Merkmale sind markant und fallen auch fachfremden Personen 
bei einer Besichtigung der ehemaligen Gaskraftanlage ins Auge. Weitere Details 
bedürfen meiner Meinung nach ein geschultes Auge: (4) die Höhe der Halle, die 
darauf hinweist, dass Gasmotoren und keine Dampfmaschinen darin standen, sowie 
(5) zahlreiche Dachreiter mit Belüftungsöffnungen zur Kühlung der Maschinen 
(Robeck 2008, 241f). 
 
In den Jahren 1992/93 und 1997 erfolgten die ersten Sanierungen durch das 
Düsseldorfer Architekturbüro Miksch und Partner. Ziel war die Instandsetzung und die 
Bereitstellung der Halle als temporären Veranstaltungsort. Im Zuge der IBA Emscher 
Park und der daraus hervorgegangenen Ruhrtriennale kam die Jahrhunderthalle 
erstmals als zentraler Veranstaltungsort für das Theaterfestival ins Gespräch. 2002 
wurde das Düsseldorfer Architekturbüro Petzinka, Pink und Partner aufgrund eines 
Gutachten-Verfahrens unter Beteiligung mehrerer Architekturbüros mit dem Umbau 
zum Festspielhaus der Ruhrtriennale beauftragt. 
Das Innere der Jahrhunderthalle wurde in drei Hallen unterteilt. Die 
Unterteilung folgt den verschiedenen Wachstumsphasen der Anlage: Halle 1 befindet 
sich in der ehemaligen Ausstellungshalle von 1902 (Erweiterung 1912) (Abb. 7), Halle 
2 in der parallel verlaufenden Erweiterung von 1927/28 sowie Halle 3 im Queranbau 
                                                
106 Vgl. Robeck, Ulrike 1992. 
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von 1910. Die Hallen bieten Platz für rund 1’600 Zuschauer (Halle 1), 1’000 Zuschauer 
(Halle 2) und 600 Zuschauer (Halle 3). Die klassische Trennung von Zuschauer- und 
Bühnenbereich ist aufgehoben. Es lassen sich unterschiedlichste Bühnenvarianten und 
Raumkonstellationen realisieren. (Abb. 8) Die Hallen können durch Vorhänge variabel 
voneinander getrennt werden. Diese absorbieren zugleich ungewünschte 
Nachhalleffekte. Die Nachhalleffekte sind aufgrund der Grösse der Hallen ein 
ernsthaftes Problem. Zur Reduktion der Nachhallzeit wurden Bühnenreflektoren und 
Absorptionsflächen eingebaut. Die bestehenden Kranbahnen wurden genutzt, um neue 
Kranbrücken anzubringen. An den Kranbrücken sind die Bühnenbeleuchtung und  
-technik sowie die Bühnenreflektoren angebracht. Der ehemalige Boden (rote 
Fliessen) im ganzen Hallenbereich wurde durch einen Magnesia-Estrich ersetzt. Alle 
Eingriffe sind minimal und fügen sich in die Originalsubstanz ein. Es wurde darauf 
geachtet, dass der Charakter der gesamten Halle erhalten und diese frei von 
zusätzlichen Einbauten bleibt.  
Die Jahrhunderthalle wurde um zwei Anbauten, die Süd- und Hofspange, 
ergänzt. In diesen befinden sich die notwendigen Infrastrukturen. In der Südspange 
sind die öffentlichen Bereiche untergebracht. Im Keller befinden sich die 
Toilettenanlagen und Garderoben, das Erdgeschoss bildet die Empfangshalle mit 
gastronomischem Angebot, und im Obergeschoss stehen in den Aufführungspausen 
weitere gastronomische Möglichkeiten zur Verfügung. Die Südspange dient zugleich 
auch als statisches Element. Im Neubau der mehrgeschossigen Hofspange befinden 
sich die Künstlergarderoben und die Büros.  
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2.3 Inszenierung 
 
Die Oper Die Soldaten (von Bernd A. Zimmermann) erzählt in vier Akten und 15 
Szenen den Niedergang der Bürgerstochter Marie (Claudia Barainsky), die, sich einen 
gesellschaftlichen Aufstieg erhoffend, ihren Verlobten Stolzius (Tuchhändler in 
Armentières: Claudio Otelli) zugunsten des adeligen Offiziers Deportes (eines 
Edelmanns aus dem französischen Hennegau, in französischen Diensten: Peter Hoare) 
verlässt, von diesem fallen gelassen und zur Hure gemacht wird und schliesslich als 
Bettlerin, vom eigenen Vater Wesener (einem Galanteriehändler in Lille: Frode Olsen) 
nicht wiedererkannt, endet. 
 
Im Schauspiel Die Soldaten (1776) thematisiert der Schriftsteller Jakob Michael 
Reinhold Lenz (1751–1792) die Klassenstrukturen der damaligen Gesellschaft. Dabei 
geht er von nicht funktionierenden Familienstrukturen aus. Ein zentrales Element des 
Schauspiels ist die Auflösung von Ort, Handlung und Zeit. Der Komponist Bernd A. 
Zimmermann (1918–1970) nimmt diesen Gedanken auf und komponiert für die 
gleichnamige Oper mehrere Handlungsstränge über- und nebeneinander. «Die 1. Szene 
des IV. Aktes markiert einen Höhepunkt an Simultaneität. Zimmermann schichtet nicht 
weniger als acht Szenen des Lenzschen Dramas übereinander. Hier ereignet sich 
gleichzeitig, was nacheinander stattfinden sollte: Das Geschehen ballt sich in einer 
umfassenden Gegenwart zusammen.» (Korte 2007, 21) Die enormen Dimensionen der 
Jahrhunderthalle sind geradezu geschaffen, um dieses Konzept des Über- und 
Nebeneinanders umzusetzen. (Abb. 9) 
 
Zimmermann begann 1958 mit der Komposition der Oper Die Soldaten und beendete 
sie im Jahre 1960. Während eines Stipendium-Aufenthalts in der Villa Massimo in Rom 
im Jahre 1963/64 überarbeitete er das wegen seiner Monumentalität als unaufführbar 
geltende Werk. Im Jahre 1965 wurde die Oper in Köln uraufgeführt. Seit ihrer 
Uraufführung ist sie sehr populär, wird jedoch wegen der schwierigen Anforderungen 
nur selten gespielt. Konventionelle Opernhäuser mit Guckkastenbühnen und 
Orchestergraben geraten bei der Realisierung des Werkes (simultane Szenen und 
Orchestergrösse) sehr schnell an ihre räumlichen und technischen Grenzen. 
Zimmermann wünschte sich zeitlebens, dass seine Oper ausserhalb der 
konventionellen Opernhäuser gespielt wird. Dazu schwebte ihm ein «omni-mobile[r], 
absolut verfügbare[r] architektonische[r] Raum!» vor (Zimmermann 1965, zit. n. Kultur 
Ruhr GmbH 2007, 71). Er wünschte sich einen Theaterraum, der in Bewegung ist, so 
dass Ort, Zeit und Handlung darin ineinander übergehen. Die Produktion der 
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Ruhrtriennale war die erste Inszenierung der Oper ausserhalb eines konventionellen 
Opernhauses. Zimmermann erlebte diese Aufführung jedoch nicht mehr. 1970 beging 
er Selbstmord, angesichts einer Gesellschaft, die weiterhin Krieg praktiziert und damit 
Angst, Schrecken und Not verbreitet.  
In seinem monumentalen Werk greift Zimmermann zwei Themen auf: die 
Klassenstruktur, die Lenz in seinem Schauspiel schildert, sowie den Krieg, wie er ihn 
selber erlebt hat. Am Inhalt der Geschichte interessiert ihn vor allem «[...] der Umstand, 
wie alle Personen der 1774–1775 von Lenz geschriebenen Soldaten unentrinnbar in 
eine Zwangssituation geraten, unschuldig mehr als schuldig, die zu Vergewaltigung, 
Mord und Selbstmord und letzten Endes in die Vernichtung des Bestehenden führt» 
(Zimmermann 1974, zit. n. Kultur Ruhr GmbH 2007, 22). Für Zimmermann 
repräsentieren die Soldaten in der Oper eine Klasse und keine Kriegsmaschinerie. Die 
Geschichte beginnt dort, wo der Krieg zu Ende oder stehen geblieben ist, in einer 
Eingangsszene, wo unter ohrenbetäubender Marschmusik die Soldaten heimwärts 
marschieren. (Abb. 10) Die Armee steht bei Zimmermann für eine hierarchische 
Gesellschaftsstruktur. Bilder und Einspielungen von Krieg(en) gibt es keine. 
Zimmermann war geprägt vom 2. Weltkrieg, während dessen er zu Arbeits- und 
Militärdienst eingezogen wurde. Nach einer Bleivergiftung und einem 
Lazarettaufenthalt wurde er frühzeitig aus dem Militärdienst entlassen. Die Partitur steht 
im Zusammenhang mit dem architektonischen ‹schmerzverzerrten Stahlgewitter› und 
den ‹ohrenbetäubenden Geräuschen des Kriegs›, welche sich mit der Historisierung der 
Stahlproduktion des Werks vermischen. 
 
Der Regisseur David Pountney hat als Intendant der Bregenzer Festspiele reichlich 
Erfahrung mit monumentalen Inszenierungen. Pountney erzählt die Geschichte nicht 
in, sondern mit der Jahrhunderthalle. In simultanen Bildern zeigt er den Untergang der 
Bürgerstochter Marie und den Weltschmerz, der in der Entmenschlichung seinen 
Ursprung hat. Analog zum Konzept des Totaltheaters von Piscator/Gropius wird die 
Bühne bei Pountney zur Simultanbühne. Die in der Aufführung zeitlich verschobenen 
und gleichzeitig stattfindenden szenischen und klanglichen Handlungen gehen auf die 
Idee einer ‹Kugelgestalt› – der Gleichzeitigkeit von Vergangenheit, Gegenwart und 
Zukunft – bei Zimmermann zurück. Bis zu drei unterschiedliche Handlungen werden 
ineinander verwoben, und ein Zurück- und ein Vorblenden in der Geschichte werden 
möglich. (Abb. 11) 
Der Bühnenbildner Robert Innes Hopkins stellt in das 130 Meter lange und 20 
Meter breite Längsschiff der Jahrhunderthalle (Halle 1) eine 115 Meter lange, 3 Meter 
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breite und 1.5 Meter hohe freistehende Bühne, worauf die zeitlich verschobenen 
szenischen Handlungen gleichzeitig stattfinden können. Dieses räumliche Konzept 
entspricht Lenzs Schauspiel, welches Ort, Handlung und Zeit voneinander trennt, und 
der Partitur Zimmermanns, welche mehrere Handlungsstränge über- und 
nebeneinander schichtet. Für die Einspielung der 15 Szenen wird die Spielfläche zu 
einem Zeitstrahl, dessen Regeln nicht mehr wie gewohnt einer Abfolge entsprechen. 
Die Handlungen werden an unterschiedlichen Positionen und teilweise gleichzeitig 
gespielt: Im II. Akt, 2. Szene liest der deprimierte Stolzius an einem Bühnenende den 
Abschiedsbrief von Marie, der am anderen Bühnenende gleichzeitig von ihr und 
Deportes verfasst wird, während Weseners alte Mutter dazwischen den Liebestod 
prophezeit. Im IV. Akt, 1. Szene erreicht die Simultanität ihren Höhepunkt, wo die drei 
Jäger von Deportes sich Mariens (dreifacher Marie) nähern und sie seelisch, physisch 
und psychisch brutal vergewaltigen. (Abb. 12, 13) 
 Die Kostüme von Marie-Jeanne Lecca gehen in Material und Schnitt auf die 
Wende um 1900 zurück, die Entstehungszeit der Jahrhunderthalle, und stehen damit in 
einem Bezug zu ihr. Einen weiteren Bezug zur Halle stellt die Bühne aus einer 
Stahlkonstruktion mit Imitationen von Metallfachwerk und Stahlnieten dar. 
Schweissnähte, Nieten und Rost finden sich auch sonst in der Halle, und die Bühne 
passt sich dadurch realistisch in die Umgebung ein, fast so, als ob sie Teil der Halle ist, 
auf der die Maschinen standen. Die unterschiedlichen Handlungsorte und -zeiten 
werden auf der Bühne durch verschiedene Oberflächen und Bodenbeläge (Segmente) 
begrenzt. Insgesamt sind es zehn Segmente, die durch Materialien wie Holz, 
Naturstein-/Marmor- und Keramikfliesen, Ziegel, Acrylglas etc. angedeutet werden. 
Diverse Möbel und Versatzteile wie ein Bett, ein Chaiselongue, Tische und Stühle, ein 
Urinal u.a. ergänzen das Bühnenbild und verweisen auf die unterschiedlichen 
Handlungsorte: ein Wohn- und Schlafzimmer, eine Diskothek, ein Kaffeehaus und 
Schenke, eine Saunalandschaft, eine Toilettenanlage u.a. 
Das Licht (Wolfgang Göbbel) verräumlicht zusätzlich die verschiedenen Zeit- 
und Handlungsorte. Während die parallel laufenden Auf- und Abbau-Szenen in ein 
neongrünes Kunstlicht getaucht sind, erscheinen die Handlungen in einem hellen 
Tageslicht. Die Szenen (ob einzeln oder simultan) werden jeweils in Licht getaucht 
und der Blick der Zuschauer auf die Handlung gelenkt. Die diffusen Traumszenen sind 
ebenfalls in Kunstlicht gehalten. Die Lichteffekte werden behutsam in Form von 
Akzenten und Atmosphären eingesetzt. Sie sollen vom Publikum nicht direkt spürbar 
sein, da schon die lichtdurchflutete Halle mit ihren Schattenrissen eine unglaubliche 
Ausstrahlung hat. Die beiden grossen Simultan-Szenen (Kaffeehaus und 
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Vergewaltigung), welche sich mit den kleinen intimen Szenen abwechseln, sind laut, 
schrill und grell. Das brutal helle Licht, das alles überstrahlt und teilweise nur noch die 
Silhouetten wahrnehmen lässt, verdeutlicht das obszöne Verhalten der Soldaten in der 
Schenke (Abb. 14) und Maries Schmerz während der Vergewaltigung. Die Szenen 
werden blitzartig erhellt. Das Licht flackert zwischen den einzelnen Darstellern hin und 
her. Auf die an dieser Stelle vorgesehenen Filmeinspielungen wird verzichtet. 
 
Die U-förmige Zuschauertribüne ist beweglich und fährt jeweils zu den verschiedenen 
Szenen hin. Sie besteht aus einer Haupttribüne, welche über den Steg führt, sowie 
zwei seitlichen Tribünenteilen, die an den Längsseiten des Steges ausgerichtet sind. 
Die gesamte Tribünenanlage fasst 900 Zuschauer und wird hydraulisch betrieben. Die 
Bewegung der Tribüne führt zu Irritationen. Oft ist nicht eindeutig und im ersten 
Moment unklar, was sich eigentlich bewegt: die Bühne, die Tribüne oder der 
Hintergrund. Nicht nur die Welt auf der Bühne gerät aus den Fugen, auch die Welt der 
Zuschauer kommt zunehmend ins Wanken.  
 Durch die unmittelbare Nähe der Zuschauer entsteht ein intensives ästhetisches 
Erlebnis. Indem das Publikum verschoben werden kann, wird die Halle (das Theater) 
grösser und kleiner. Dieser ungewohnte Effekt wird mit der Erfahrung von Nähe und 
Ferne noch gesteigert. Durch die fahrbare Zuschauertribüne kann das Publikum in 
einem Abstand von einem zu hundert Metern ganz weit weg oder ganz nah am 
Bühnengeschehen sein. Dadurch kommt es zu einer ungeheuren Intensität und 
körperlichen Erfahrung. Man wird in die Geschichte hineingezogen und zugleich von 
ihr weggestossen. (Abb. 15) 
 
Die Bochumer Symphoniker unter der Leitung des Generalmusikdirektors Steven 
Sloane benötigten 28 Orchesterproben, um die Oper musikalisch zu bewältigen. 
Neben dem Hauptorchester gibt es 15 Perkussionisten, eine Backstage Live-Band 
sowie eine Jazzband auf der Bühne. Insgesamt sind über 100 Musiker an der 
Aufführung beteiligt. Das Orchester ist entlang der Bühne hinter der Zuschauertribüne 
platziert. Die Tasteninstrumente und Harfen befinden sich auf der rechten Seite, die 
traditionellen Schlaginstrumente auf der linken Seite. Der klassische Orchestergraben 
ist aufgehoben. Da die Musiker gegen die Bühne zu sitzen (und nicht wie 
normalerweise von ihr abgewandt), steht der Dirigent Steven Sloane mit dem Rücken 
zu den Sängern und Darstellern. Damit er trotzdem für alle (Sänger, Darsteller und 
Musiker auf der gegenüberliegenden Seite) sichtbar ist, sind 15 Monitoren mit live 
time-Aufnahmen in der Halle verteilt.  
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Die grossen Sprünge in Zimmermanns Partitur sind technisch eine hohe 
Herausforderung für die Sänger. Sie benötigen einen sehr grossen Stimmumfang. Um 
für die Zuschauer ein gutes Klangerlebnis zu erreichen, wird die Musik über dem 
Orchester mit ca. 60 bis 70 Mikrofonen aufgenommen (Holger Schwark, Sandro 
Grizzo, Stefan Holtz) und über Verstärker wieder in die Halle zurückgespielt. 
Zusätzlich sind die Darsteller mit Mikroports ausgestattet. Dadurch sind auch die 
einzelnen Stimmen sowie das Orchester immer und überall gut hörbar. Durch die 
Bewegung der Tribüne in der Halle kommt es zu interessanten Fern- und Nahklängen 
für das Publikum.  
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2.4 Zeitbasierte Theoriebildung 
 
Im aktuellen Diskurs der gegenwärtigen Vermittlungskrise in der Denkmalpflege und 
der damit verbundenen Öffnung zu einer emotionalen (sinnlich-anschaulichen) 
Informationsdarstellung bilden die szenografischen Strategien, wie sie bei der 
Inszenierung von Die Soldaten zusammenkommen, eine Alternative, sich 
Industriegeschichte räumlich am Objekt und in der Aufführung zu vergegenwärtigen.  
Aufschlussreich ist in diesem Zusammenhang nachzufragen, wie Denkmäler als 
Archive verwendet werden können und wie Szenografie durch die Arbeit am Speicher 
räumlich authentische und assoziative Bilder schafft. In Verbindung mit der Zeit 
bekommt der Raum ein Gedächtnis, eine Geschichte. Diese Geschichte manifestiert 
sich in der Erinnerung. Um als Erinnerung wach zu bleiben, muss sie in ein 
kommunikatives und in ein kulturelles Gedächtnis überführt werden. Dabei bilden 
Raum und Zeit eine Zeitachse.  
 Industriedenkmäler wie die Jahrhunderthalle Bochum sind oft gut erforscht und 
dokumentiert. Was fehlt, ist der Zugang zu den Daten, wie Aleida Assmann treffend 
formuliert: «Was in der Speicherungsform der Dauer ein für alle Mal niedergelegt wird, 
ist zwar materiell gesichert, droht jedoch dem lebendigen Bewusstsein der folgenden 
Generationen abhanden zu kommen.» (Assmann 2000, 26) Ausgehend von dieser 
These und der darin enthaltenen Kritik an die Bauforschung, welche ihre Ergebnisse in 
Form von kognitiven (anstelle von emotionalen) Vermittlungsstrategien über 
Dokumentationen sichtbar macht, wird anhand der Inszenierung Die Soldaten 
analysiert, inwieweit sinnlich-anschauliche Szenografien zur Vermittlung von Bau- und 
Nutzungsgeschichte beitragen können. Denn gefragt sind künftig Darstellungsformen 
am Objekt selbst. Im Rückgriff nochmals die der Arbeit zugrunde liegende 
Fragestellung: 
 
- Wie lassen sich die Erinnerungswerte der Industriedenkmäler durch 
szenografische Strategien in kulturelle Werte für die Nachkommenschaft 
tradieren? 
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2.4.1 Die Jahrhunderthalle als Archiv  
 
Erinnerungen sind in der Jahrhunderthalle omnipräsent. Dabei muss zwischen der 
Erinnerung als Prozess (die Arbeit am Speicher) sowie dem Gedächtnis als 
Aufbewahrungsort, wie dies beispielsweise ein Archiv sein kann, unterschieden 
werden. Diesem Gedanken folgend, können Industriebauten allgemein, die 
Jahrhunderthalle im Besonderen, als Archive bezeichnet werden, welche das Wissen 
der Bau- und Industriegeschichte gespeichert haben und aufbewahren. Dabei handelt 
es sich einerseits um kulturgeschichtlich relevantes Wissen, andererseits um das von 
den Gebäuden gespeicherte Wissen, welches sich in den Gemäuern und in der 
Atmosphäre der Räume materialisiert. Nach Halbwachs sind dies die gelebten 
Erinnerungen (frz.: mémoires vécues), die einem Ort/Raum innewohnen: «[...] die das 
Ich umgebende, ihm zugehörige Dingwelt, sein ‹entourage matériel›, das ihm als Stütze 
und Träger seines Selbst angehört» (Assmann 2007, 39). Diese räumlichen 
Erinnerungsrahmen geraten mit Abbruch des kommunikativen Gedächtnisses (der 
mündlichen Weitergabe über maximal drei Generationen) in Vergessenheit, können 
nicht mehr gelesen oder gedeutet werden. Auch bei der Jahrhunderthalle droht der 
Erinnerungsrahmen abhanden zu kommen. 
 
Wer die Jahrhunderthalle betritt, befindet sich an einem Erinnerungsort. Doch was sagt 
dieser Erinnerungsort dem Besucher? Ist er sich der Arbeitsvorgänge, die hier 
stattfanden, der sozialen Bedingungen, die damals herrschten, bewusst? Weiss der 
Besucher, dass er in einem ehemaligen Musterbetrieb des NS-Regimes steht? Wohl 
kaum, ausser er hat diesen als Zeitzeuge selbst erlebt (als Arbeiter, anderen Personen 
war der Zugang zum Areal nicht erlaubt) oder die Informationen in irgendeiner Form 
vermittelt erhalten.  
Steht man in der Jahrhunderthalle, findet man sich in einer an einen sakralen 
Bau erinnernden Halle: Die Monumentalität, das durch Giebeldach und Fenster 
einfallende Licht sowie der dreischiffige Grundriss der Halle tragen zu diesem 
Raumgefühl bei. Industriebauten bezogen sich bei ihrer Errichtung oft bewusst auf 
sakrale Bauweisen. Dadurch sollte die industrielle Arbeit geistig überhöht werden. Der 
russische Konzept-Künstler Ilya Kabakov beschreibt diesen Eindruck während seiner 
Raumgestaltung zur szenischen Oper Heiligen Franziskus von Assisi107 von Olivier 
Messiaen sehr treffend: «Überwältigt von der Energie, die dieses Gebäude ausstrahlt, 
habe ich dort manch [sic!] Stunde meditiert, um herauszufinden, wie man diese Energie 
                                                
107 Für die szenische Oper errichteten Emilia und Ilya Kabakov eine Rauminstallation in Form einer 
Domkuppel, welche die Licht- und Farbspiele von Kathedralfenstern wiedergab. 
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mittels theatralischer Aufführungen vermitteln könnte.» (Kultur Ruhr GmbH 2003a, 5) 
Spuren an den Wänden und im Raum zeugen von der früheren Nutzungsgeschichte. 
Ein Kran sowie Kranbahnen sind noch vorhanden. Auf den ersten Blick ist nicht klar, 
ob sie noch in Betrieb sind. Erst auf den zweiten Blick sieht man, dass sie für die 
(Bühnen)technik verwendet werden. Zusätzlich sind neue Kranbahnen für Technik 
und Licht angebracht worden.  
 Nichts erinnert in diesem Raum an ein Theater: Es gibt keine konventionell 
funktionalen Elemente wie Tribüne, Bühne, Orchestergraben, Vorhang oder der 
vertrauten Dunkelheit. Im Gegensatz zum traditionellen Theater besteht durch die 
Fensterscheiben ein Bezug zur Aussenwelt. Es ist definitiv kein geschlossener neutraler 
Raum, keine Black Box. Der Ort ist aufgeladen, voller Spuren und Assoziationen. Es 
scheint ein Geruch nach Motorenöl in der Luft zu liegen. Es ist wohl mehr eine 
Einbildung, wie es in anderen Konstellationen diesen bekannten DDR-Geruch gibt, 
den viele zu riechen meinen. Die Grossgasmaschinen und Gasdynamomaschinen, die 
in der Halle standen, sind schon seit Ewigkeiten verschwunden. 
 Doch dieser verklärte, nostalgische Blick ist irreführend, zumal wenn man 
bedenkt, dass die Fabriken alles andere als romantische Produktionsstätten waren. In 
der heutigen Raumwahrnehmung fehlt das beklemmende Gefühl, ausgelöst durch 
Lärm, Schmutz und bedrückende soziale Verhältnisse. In der Szenografie Die Soldaten 
werden diese Gefühle und Erinnerungen wieder aktiviert. 
 
Vorläufig ist festzuhalten, dass die Jahrhunderthalle (sowie Industriebauten im 
Allgemeinen) als Archiv für die ihr innewohnenden Erinnerungen steht. Sie ist ein 
Speicher(gedächtnis) für ihre eigene Geschichte.  
 
 
2.4.2 Arbeit am Speicher 
  
Nach Pierre Noras Konzept der Erinnerungsorte sind Industriebauten und  
-landschaften Kristallisationspunkte regionaler, ja sogar nationaler Vergangenheit. «Der 
Schritt vom Generationen- zum Gedenk- und Erinnerungsort, vom ‹milieu de mémoire› 
zum ‹lieu de mémoire› erfolgt mit dem Abbrechen, Zerbrechen von kulturellen 
Bedeutungs-Rahmen und gesellschaftlichen Kontexten.» (Assmann 2006a, 338) 
Die Industriebauten befinden sich (noch) im kollektiven Gedächtnis der Bewohner des 
Ruhrgebiets und Europas. Mit dem Strukturwandel und dem Schwinden der 
Zeitzeugen geraten die Erinnerungen jedoch in Vergessenheit. Ohne die Arbeit am 
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Speicher drohen sie abhanden zu kommen und in Vergessenheit zu geraten. Durch die 
Erforschung und Bespielung der Bauten und der damit verbundenen Aufarbeitung 
ihrer Geschichte bleiben sie über das kollektive Gedächtnis hinaus für die 
Nachkommenschaft les- und erlebbar. 
 
Die szenografische Erforschung und Strategie bilden die Arbeit am Speicher. Indem 
mit der Halle und in der Halle inszeniert wird, wird am Speicher gearbeitet. Diese 
Arbeit am Speicher wird mit der Inszenierung Die Soldaten vorangetrieben und ist in 
der Aufführung erlebbar. Drei Bezüge sind zentral: Ein erster Bezug/Arbeitsgang am 
Speicher findet sich in der Jahrhunderthalle als Ort108, wo der Wahnsinn der 
Rüstungsmaschinerie im 1. Weltkrieg ihren Anfang nahm und im 
nationalsozialistischen Musterbetrieb des Dritten Reiches ihren schrecklichen 
Höhenpunkt erreichte. Ein zweiter Bezug/Arbeitsaspekt am Speicher findet sich im Ort 
als Arbeitgeber. Es ist ein Ort, der für harte physische Arbeit, für die Ausgrenzung vom 
sozialen Leben und für die körperliche Ausbeutung steht (insbesondere zu den Zeiten 
des NS-Regimes, während dem Frauen, Kriegsgefangene, KZ-Häftlinge und 
ausländische Zivil- und Zwangsarbeiter in dem Werk zu Zwangsarbeit gezwungen 
wurden und ein drastisches Überwachungs- und Bestrafungssystem herrschte. Die 
Produktivität des Werkes erreichte in dieser Zeit eine nie zuvor und nie danach 
erbrachte Höchstkapazität).109 Und ein dritter Bezug/Arbeitsaspekt am Speicher findet 
sich im Untergang der Montanindustrie. Wie im Libretto geraten die beteiligten Figuren 
in eine Zwangssituation und werden sozusagen unschuldig schuldig – eine Situation, 
die schlussendlich in Verlust und Zerstörung endet; eine Situation, die nicht nur auf 
das Stahlwerk, sondern auf das gesamte Ruhrgebiet übertragen werden kann. 
Die in den Gemäuern gespeicherte Erinnerung lässt uns den Ort als authentisch 
erleben. Durch die Verschränkung der Halle als authentischer Ort mit der Aufführung 
wird dies erfahrbar. Damit wird die Vergangenheit thematisiert und bleibt in 
Erinnerung – eine Vergangenheit die nicht vergeht und vergehen darf. Durch die 
szenografischen Strategien wird an dem Ort an den Ort und seine Industriegeschichte 
erinnert. Dadurch wird die Halle zur Metapher, zum Symbol der Industrialisierung. 
Alle drei Bezüge, der Krieg und was er aus uns Menschen macht, die körperliche 
Ausbeutung der Arbeiter sowie der Untergang der Montanindustrie, werden Teil der 
Inszenierung. In der Jahrhunderthalle inszeniert, geht die Aufführung eine 
                                                
108 Die Jahrhunderthalle war die Gaskraftzentrale eines der grössten Montan-Industrieareale im 
Ruhrgebiet. Sie steht symbolisch für das Stahlwerk, von dem bis auf die Bauten der Kraftzentrale nichts 
mehr erhalten geblieben ist. 
109 Ein kurzer Einblick in die Arbeitsbedingungen auf den Zechen und Hüttenwerken findet sich in Teil 
II, Punkt 2.4.2 Ruhrtriennale. 
III. ANALYSEN UND THEORIEBILDUNG 
 
162 
ungewöhnliche Symbiose mit der Halle ein und gewinnt dadurch eine ungeheure 
Authentizität: einmal in der gespeicherten Erinnerung der Halle (Archiv), einmal in der 
Arbeit am Speicher, durch die Reaktivierung ihrer (Industrie)geschichte als Prozess. 
Die Halle bewirkt auch eine veränderte Perspektive auf die Handlung der Oper, in 
dem nicht die schrecklichen Kriegserlebnisse/Bilder das Thema sind, sondern das, was 
der Krieg aus den Menschen macht. Das Kriegsgeschehen kann parallel zur 
Industrialisierung gesetzt werden, in der Verrohung, Ausbeutung und Abstumpfung 
alltäglich waren und die Menschen geprägt haben.  
 
Weiter ist festzuhalten, dass die Handlung (Kriegsauswirkungen und 
Klassenstrukturen) sowie der Aufführungsort (Rüstungsbetrieb und Symbol für den 
Untergang der Montanindustrie) geschichtliche Bezüge aktivieren, und dies umso 
mehr, als es sich bei der Jahrhunderthalle als Teil des Stahlwerks um einen 
authentischen Ort handelt, wo die Geschehnisse sich so zugetragen haben. 
 
 
2.4.3 Kommunikatives und kulturelles Gedächtnis  
 
Die Arbeiter haben die Jahrhunderthalle bereits vor über 40 Jahre verlassen. Bevor die 
Halle im Zuge der IBA Emscher Park zur Hauptspielstätte der Ruhrtriennale aufblühte, 
wurde sie als Lagerraum genutzt und geriet im Gedächtnis der Bevölkerung in 
Vergessenheit. Mit dem Umbau und der Eröffnung zu einem Festspielhaus der 
Ruhrtriennale hat die Kulturwelt die Halle sich angeeignet und für die Bevölkerung 
zugänglich gemacht. Damit wurde ein erster wichtiger Schritt getan. «Zur Reaktivierung 
des kollektiven Gedächtnisses bedarf es [...] aktiver Formen der Praxis, der 
Verkörperung, der Aneignung.» (Assmann 2000, 26) In einem zweiten Schritt wird die 
Überführung von dem kommunikativen in ein kulturelles Gedächtnis unausweichlich 
werden. Dabei können szenografische Strategien, wie sie etwa in der Inszenierung Die 
Soldaten zu finden sind, unterstützend wirken. 
 
Durch das Schwinden jener Generationen, welche die Montanarbeit noch erlebt 
haben, bricht die mündliche Überlieferung in Form des kommunikativen 
Gedächtnisses ab. Nach Halbwachs überdauert das kommunikative Gedächtnis drei 
Generationen, es ist alltagsnah und gruppengebunden. Ohne Tradierung in ein 
kulturelles Gedächtnis zerfällt das Generationengedächtnis. «Dieses Gedächtnis wächst 
der Gruppe historisch zu; es entsteht in der Zeit und vergeht mit ihr, genauer: mit 
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seinen Trägern.» (Assmann 2007, 50) Die subjektiven Erinnerungen, die kollektiv geteilt 
werden, bilden hierfür einen Erinnerungsraum.  
 Ohne Zeitzeugen werden die wissenschaftlich-historische Forschung und das 
kulturelle Gedächtnis zunehmend wichtiger. Damit einhergehend, stellt sich die Frage, 
wie das Erfahrungsgedächtnis der Zeitzeugen in ein mediengestütztes Gedächtnis der 
Nachwelt überführt werden kann. Wenn die Jahrhunderthalle nicht nur ihre 
materiellen Spuren bewahren, sondern auch als lebendiges Geschichts- und 
Kulturzeugnis ihre Geschichten erzählen soll, bedarf es neuer Strategien zur 
Reaktivierung ihrer Wissensgeschichte110. Mit dem Entscheid und Konzept der 
Ruhrtriennale – Industriebauten zu bespielen und in den Kontext ihrer Aufführung 
miteinzubeziehen – wurden die Grundlagen für diese Wissensvermittlung durch die 
Industriedenkmäler geschaffen. Durch die szenografische Praxis wird auch das 
kulturelle Gedächtnis reaktiviert und die spezifischen Denkmäler werden emotional 
(sinnlich-anschaulich) erlebt und erfahren. Durch dieses einmalige Konzept gelingt es 
der Ruhrtriennale, das Ruhrgebiet mit seiner einzigartigen Industrie-Architektur, seinen 
Menschen und Geschichten und dem ganzen Strukturwandel an die nächsten 
Generationen weiterzugeben.  
 
In der Weitergabe des kulturellen Gedächtnisses treffen nach Jan Assmann das 
Gedächtnis der Dinge, das mimetische Gedächtnis sowie das kommunikative 
Gedächtnis aufeinander. «Das kulturelle Gedächtnis bildet einen Raum, in den alle drei 
vorgenannten Bereiche mehr oder weniger bruchlos übergehen.» (Assmannn 2007, 21) 
Auf die Jahrhunderthalle übertragen, sind dies folgende Aspekte: die Halle als Archiv, 
die in ihr gespeicherte(n) Geschichte(n) und Materialität sowie die Zeitzeugen, die auf 
dem Areal gearbeitet haben, und deren Familien. Im Zusammenkommen dieser drei 
Bereiche und in der Überführung durch szenografische Strategien in ein kulturelles 
Gedächtnis wird die Jahrhunderthalle mit ihrer Bau- und Industriegeschichte zum 
Spiegel der Vergangenheit. 
 
 
2.4.4 Funktionsgedächtnis 
 
Nach Aleida und Jan Assmann enthält das kulturelle Gedächtnis gesammeltes und 
vermitteltes (kollektiv geteiltes) Wissen. Aleida Assmann vertritt die These, dass 
moderne Gesellschaften, bedingt durch Datenflut und Wissen, zur Aufbewahrung von 
                                                
110 Unter Wissensgeschichte wird hier auch kulturgeschichtlich überliefertes Wissen wie technisches, 
praktisches und soziales Wissen verstanden, und nicht nur die Wissenschaftsgeschichte. 
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Erinnerungen ein mediengestütztes Gedächtnis wie etwa Bibliotheken, Archive o.Ä. 
benötigen. Sie sieht insbesondere die Kunst als Medium dieses Gedächtnisses, das 
einerseits als Speicher(gedächtnis) und andererseits als Funktionsgedächtnis dienen 
kann. Ein solches Funktionsgedächtnis bildet die Jahrhunderthalle, die ‹bewohnt› und 
mit der Gegenwart verknüpft ist. Die Halle steht für ein Bild der Vergangenheit, 
welches in der Gegenwart geformt wird. Das Wissen (die Erinnerung) entsteht mit den 
Menschen und nicht in den Menschen. «Für das kulturelle Gedächtnis zählt nicht 
faktische, sondern nur erinnerte Geschichte.» (Assmann 2007, 52) Durch den Wandel 
der Medientechnologie und die Entstehung des Internets als Mega-Archiv wird der 
Datenfluss gespeichert. Die Problematik liegt in der Zugänglichkeit und im Wissen 
über das Vorhandensein der Daten. Solange Informationen im Netz ruhen, ist es totes 
Wissen. Die Auswahl der Vermittlung wird angesichts der Datenfülle immer 
schwieriger. Diesem Gedanken folgend, muss die Jahrhunderthalle belebt werden, um 
in den Erinnerungen der Menschen ‹wach zu bleiben› (erinnerte Geschichte), und nicht 
als angehäufte Wissensansammlung zur Halle (faktische Geschichte) zu erstarren.  
 
In den letzten Jahren sind vermehrt Kunstkonzepte wichtig geworden, die mit 
Authentizität und Materialität spielen. So gibt es etwa Authentizitäts-Konzepte (Werke, 
die mit authentischen Orten spielen) oder Materialisierungs-Konzepte (Werke, die mit 
Fundstücken an die Geschichte/n erinnern).  
 Die Szenografie der Aufführung Die Soldaten bewegt sich mit ihrem 
Authentizitäts-Konzept in diesem aktuellen Kunstdiskurs. Einerseits spielt die 
Szenografie an einem authentischen Ort (in der Gaskraftzentrale eines der grössten 
Montan-Industrieareale, das während des 1. und 2. Weltkriegs Stahl für die 
Waffenfabrikation lieferte und dadurch zum Synonym für den Krieg wurde). 
Andererseits erinnern Relikte wie Kranbahnen und Kran an die frühere 
Nutzungsgeschichte und an die industriellen Arbeitsprozesse. Im Kontext der 
Aufführung werden diese Umstände verständlich und nachvollziehbar. Die Handlung 
der Oper steht stellvertretend für einen Zustand der Gesellschaft, in der Menschen 
aufgrund ihrer Klasse, Herkunft und ihres Charakters in bestimmte Situationen 
hineingeraten und dadurch unschuldig schuldig werden. Dieser Zustand kann auch 
auf die Industriegesellschaft übertragen werden. Wie die Soldaten in Lenzs Schauspiel 
und in Zimmermanns Libretto gerieten die Werkarbeiter in eine gesellschaftsprägende 
Situation.  
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Dieser Aspekt wird durch die Doppelung – die Erinnerung, die der Halle anhaften, 
sowie den Aufführungsinhalt – überhöht und authentisch vermittelt, indem die 
Geschichte in diesem Umfeld angesiedelt ist.  
 
 
2.4.5 Erinnerungsraum 
 
Die Jahrhunderthalle wird zum Raum der Erinnerung, in dem sich subjektive 
Erinnerungen mit kollektiven Erinnerungen – durch den szenografischen Eingriff 
ausgelöst – mischen. Es entsteht ein Resonanzraum: Spuren und Fragmente der 
Industrialisierung vermischen sich mit Imaginärem, Fiktivem und Realem. Gegenwart 
und Vergangenheit durchdringen einander und vermischen sich mit den Erinnerungen. 
Zimmermanns ‹Kugelgestalt der Zeit› – in der Inszenierung über einen Zeitstrahl gelöst 
– überträgt sich auf die Halle und ihre Geschichte(n). Nicht nur die Bühne wird zum 
Zeitstrahl, auch die Halle wird in verschiedenen Handlungen, Zeiten und Situationen 
erfahrbar: zur Zeit der Industrialisierung, der daraus resultierenden Ausbeutung durch 
die schwere physische Arbeit, in den Verstrickungen der Kriegswirren und im 
Untergang der Montanindustrie.  
Über die individuellen Erfahrungen erlangt die Halle in der szenografischen 
Umsetzung eine mediengestützte Bedeutung. Indem die Oper Die Soldaten auf 
spezifische Art und Weise in ihr aufgeführt wird, wird die Halle in einem erweiterten 
Kontext erfahrbar. Es entstehen Bezüge, die in der (Raum)wahrnehmung der eingangs 
beschriebenen, unbespielten Halle nicht möglich gewesen wären.  
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2.5 Konklusion 
 
Die Jahrhunderthalle ist ein Speicher in Form eines Archivs, das die (flüchtigen) 
Erinnerungen der Bau- und Industriegeschichte zu konservieren und damit über 
Generationen hinweg zu erhalten vermag. Die Halle ist in Anlehnung an die 
Mnemotechnik zugleich eine Stütze, um Erinnerungen an die Geschichte zu aktivieren. 
Die Szenografie ist eine Möglichkeit, die konservierten Erinnerungen wieder 
wachzurufen und in ein kulturelles Gedächtnis zu überführen. Sie ermöglicht die 
Arbeit am Speicher über das Aktivieren, Konstruieren und Aneignen von individuellen 
und kollektiven Erinnerungen.  
 
- Die Jahrhunderthalle wird zum Gedächtnis (Archiv), welches das Wissen zur 
Industriegeschichte enthält und in sich aufbewahrt. 
- Mit der Inszenierung wird am Speicher der Jahrhunderthalle gearbeitet.  
 
Diese Verknüpfung findet über zeitbasierte Strategien statt, welche hier zu einer 
Theoriebildung zusammengefasst wurden. In der Ausformulierung der zeitlichen 
Aspekte konnten fünf bedeutende szenografische Strategien herausgearbeitet und 
bezeichnet werden. Diese werden in die Oberbegriffe ‹Halle als Archiv› und ‹Arbeit am 
Speicher› subsumiert, die weiteren Begriffe reihen sich diesen unter. Im Einzelnen sind 
dies: (1) Halle als Archiv, (2) Arbeit am Speicher, (3) kommunikatives und kulturelles 
Gedächtnis, (4) Funktionsgedächtnis sowie (5) Erinnerungsraum. In diesen zeitlichen 
Aspekten ist die Theoriebildung enthalten, in welcher die Erinnerung zum Gegenstand 
der Szenografie wird. Die Begrifflichkeiten wurden anhand der Analyse der 
Inszenierung erarbeitet und zu einer Theorie geformt. In Teil IV werden sie mit den 
räumlichen Strategien zusammengetragen und innerhalb eines weiteren Beispiels 
referiert und hergeleitet. 
 
Der szenografische Eingriff erreicht seinen Höhepunkt in der Gleichzeitigkeit, in der 
sich die Zeit- und Erlebnisschichten durchdringen. Wo Spuren nicht mehr verständlich 
sind, verschwimmen oder abhanden gekommen sind, werden durch räumliche 
Eingriffe Impulse gesetzt. Der Raum wird palimpsestartig nachvollziehbar. Dabei 
überlagern sich Halle und Szenografie in mehreren Bedeutungs- und Zeitschichten. 
Das Publikum verliert sich in der Zeit, im Raum und in der Geschichte. Es weiss nicht 
mehr, was war, was ist, was sein wird. Vergangenheit und Gegenwart gehen eine 
derart geglückte Symbiose ein, dass die Zuschauer die Gleichzeitigkeit von im Raum- 
III. ANALYSEN UND THEORIEBILDUNG 
 
167 
und in der Zeit-Sein erleben können. Der architektonische Erinnerungsraum verbindet 
sich mit dem szenografischen Erinnerungsrahmen und entfaltet sich in der Tradierung 
kollektiver Erinnerungen. 
 
Ohne eine solche (Re)aktivierung – dies die These dieser Forschungsarbeit – bleibt die 
Halle, bleiben die Industriebauten unverständlich. Die durch eine Begehung 
ausgelöste Erinnerung besteht dann einzig in der Wahrnehmung eines Ortes (der 
Jahrhunderthalle), der, aus seinem Kontext gerissen, nur als Erbe früherer 
Generationen und als Relikt der Industriegeschichte verstanden werden kann. Dabei 
handelt es sich nicht um ein einzelnes Phänomen, welches ein konkretes 
Industriedenkmal – in dem Belegschaft und Produktion fehlen – betrifft, sondern 
vielmehr um ein gesellschaftliches Phänomen, indem das Bewusstsein für ein ganzes 
Zeitalter aufgrund von Auslagerung und Untergang verloren gegangen ist.  
168III. ANALYSEN UND THEORIEBILDUNG Bildteil B) Zeit (Erinnerung) in den Künsten
Abb. 1:Winderhitzer und Fördertürme (o. J.), Bernd und Hilla Becher. 
Je 40.4 x 30.9 cm, Photographie.
169III. ANALYSEN UND THEORIEBILDUNG Bildteil B) Zeit (Erinnerung) in den Künsten
Abb. 2: Das Geschenk (2000), Jochen Gerz im Museum Ostwall in Dortmund. 
700 Portraitfotografien, scharzweiss, gerahmt, je 42 x 30 cm.
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Abb. 3: Untitled (House) (1993/94), Rachel Whiteread. Beton, Holz, Stahl.
171III. ANALYSEN UND THEORIEBILDUNG Bildteil B) Zeit (Erinnerung) in den Künsten
Abb. 4, 5: Aussenansicht der Jahrhunderthalle in Bochum mit angebauter Südspange.
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Abb. 6: Historische Innenaufnahme der Jahrhunderthalle.
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Abb. 7: Die imposante Jahrhunderthalle (Halle 1) nach dem Umbau zum Festspielhaus 
der Ruhrtriennale. 
174III. ANALYSEN UND THEORIEBILDUNG Bildteil B) Zeit (Erinnerung) in den Künsten
Abb. 8: Die Grundrisse der Hallen lassen ein variables Bühnen- und Schauspiel-Konzept zu  
(Massstab 1:720).
175III. ANALYSEN UND THEORIEBILDUNG Bildteil B) Zeit (Erinnerung) in den Künsten
Abb. 9: Gesamtansicht mit Bühne, Orchester und Tribüne der Inszenierung Die Soldaten 
in der Jahrhunderthalle.
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Abb. 10: Unter ohrenbetäubender Marschmusik marschieren die vom Krieg gezeichneten  
Soldaten heimwärts (Eingangsszene).
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Abb. 11: Grundriss und Schnitt der Halle mit Bühne, Zuschauertribüne und Orchesterplatzierung 
(Massstab 1:720).
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178III. ANALYSEN UND THEORIEBILDUNG Bildteil B) Zeit (Erinnerung) in den Künsten
Abb. 12: II. Akt, 2. Szene von Die Soldaten: Erster Höhepunkt an Simultanität, das Liebespaar 
Marie und Deportes, der deprimierte Stolzius mit seiner Mutter (hier nicht sichtbar) und die alte 
Mutter von Wesener.
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Abb. 13: IV. Akt, 1. Szene von Die Soldaten: Simultanität erreicht den Höhepunkt: Deportes 
Jäger nähern sich Mariens (dreifacher Marie), die brutale seelische, physische und psychische  
Vergewaltigung nimmt ihren Lauf. 
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Abb. 14: II. Akt, 1. Szene von Die Soldaten: Die Soldaten vergnügen sich auf derbe Art und Weise 
im Kaffeehaus. Alles ist ständig in choreografischer Bewegung.
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Abb. 15: IV. Akt, 3. Szene von Die Soldaten: Marie begegnet ihrem Vater am Ufer der Lys, der sie nicht 
wieder erkennt. Langsam bewegen sich die beiden auseinander (Schlussszene). 
  
  
The house never forgets the sound of ist original occupants.  
(John Hejduk 1998, 119) 
 
We may live without her [Architecture, Anm. d. Verf.], and worship without her, 
but we cannot remember without her. 
 (John Ruskin 1907, 238) 
 
Es gibt nur Orte, die von zahlreichen Atmosphären und Geistern überlagert  
sind, welche dort schweigend bereitstehen und ‹heraufbeschwört› werden können 
oder nicht.  
(Michel De Certeau 1988, 205) 
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IV. ANGEWANDTE THEORIE UND RESÜMEE  
 
C) Interferenzen von Raum und Zeit (Erinnerung) in den Künsten 
 
 
1 Angewandte Theorie 
 
Ausgehend von den Interferenzen von Raum und Zeit (Erinnerung) in den Künsten 
wurde eine spezifische Theorie zum Umgang mit Szenografien zur Vergegenwärtigung 
von Industriegeschichte erarbeitet. Das Instrumentarium wurde anhand der 
vorhergehenden Fallbeispiele Nächte unter Tage und Die Soldaten ausformuliert. Das 
folgende Fallbeispiel Sentimenti ist eine erste Anwendung und Zusammenfassung der 
Theorie innerhalb einer Aufführung der Ruhrtriennale unter den erarbeiteten 
Parametern. Untersucht werden die Szenografie, die Handlung sowie das 
Industriedenkmal anhand der zehn szenografischen Gesichtspunkten: (1) 
Raumordnung, (2) Raumpraxis, (3) ortsspezifischer Raum, (4) performativer Raum (5) 
atmosphärischer Raum, (6) Halle als Archiv, (7) Arbeit am Speicher, (8) 
kommunikatives und kulturelles Gedächtnis, (9) Funktionsgedächtnis sowie (10) 
Erinnerungsraum. 
 
 
1.1 Szenografische Praxis – Sentimenti  
 
Das Musiktheater Sentimenti aus dem Jahre 2003 war ein Auftragsstück der 1. 
Ruhrtriennale unter der Intendanz von Gerard Mortier (2002–2004) und ein Gastspiel 
der ZT Hollandia Eindhoven. Es wurde von Johan Simons und Paul Koek, 
künstlerische Leiter der Theatergruppe ZT Hollandia, in Zusammenarbeit mit Geert 
Peijmen (Bühnenbild) und Edward Gardner (Musikalische Leitung) entwickelt und in 
der Jahrhunderthalle Bochum (Halle 1) uraufgeführt.111  
 Das Musiktheater erzählt 13 Szenen aus dem Roman Milch und Kohle des 
deutschen Schriftstellers Ralf Rothmann. Am Sterbebett seiner Mutter (Liesel Wess, die 
                                                
111 Die Analyse basiert auf der Auswertung von Dokumentationsmaterial zur wissenschaftlichen 
Erforschung der Jahrhunderthalle Bochum sowie auf Archivmaterial zur Installation Sentimenti der 
Kultur Ruhr GmbH. Zur Auswertung standen Daten (Videomitschnitt und Programmheft) aus dem Jahre 
2003 zur Verfügung. Zur Jahrhunderthalle Bochum siehe auch Teil III, B) Zeit (Erinnerung) in den 
Künsten, Punkt 2.2 Die Jahrhunderthalle Bochum. 
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Mutter: Elsie de Brauw) begibt sich Simon (Simon Wess, Sohn einer Arbeiterfamilie im 
Ruhrpot: Jeroen Willems; der junge Simon, sein Alter Ego: Fedja van Hut) auf eine 
gedankliche Reise in seine Kindheit im Ruhrgebiet der 1960er Jahre. Er erinnert sich an 
ihre heimliche Liebesaffäre mit dem italienischen Gastarbeiter Gino und der daran 
zerbrechenden Ehe seiner Eltern. Damals verstand Simon ihr Verhalten nicht, heute 
begreift er, wie sehr sich die Mutter danach sehnte, einmal im Leben die grosse Liebe 
zu erfahren. Erfüllt von ‹Sentiments› in Verdis Opern stellt er sich die Frage nach der 
Essenz der Liebe. Aus dichten atmosphärischen Bildern und Klängen entsteht eine 
Collage der Gegenwart und Vergangenheit seiner Kindheit im Ruhrgebiet. Dreizehn 
Arien aus den grossen Opern von Gisueppe Verdi (1813–1901) wie Il Trovatore, La 
Traviata, Rigoletto, Don Carlo, Nabucco und Aida werden aus ihrem Kontext gelöst 
und in einen völlig neuen Zusammenhang hineingestellt.  
 
 
1.1.1 Raumordnung 
 
Wenn wir die Jahrhunderthalle Bochum nach ihrer Raumordnung untersuchen, 
kommen fünf zeitliche Abschnitte und verschiedene Nutzungen zum Vorschein, 
welche eine eindeutige Zuordnung erschweren. Obwohl die Halle nicht als 
Industrieanlage gebaut worden ist und im Verlauf ihrer Geschichte verschiedene 
Funktionen erfüllte, bildet die industrielle Nutzung den Schwerpunkt. Aber anders als 
bei der Mischanlage der Kokerei Zollverein in Essen ist ihre Bestimmung nicht aus 
dem architektonischen Gefüge abzulesen. Es gibt einige funktionale Merkmale, welche 
auf die Nutzung als Gaskraftzentrale hinweisen, die zu erkennen, es meiner Meinung 
nach jedoch eines geschulten Auges bedarf.112  
 Rekapitulieren wir einmal die verschiedenen Funktionen, welche der Halle 
zukommen: (1) Bei der Jahrhunderthalle handelt es sich um eine ehemalige 
Ausstellungshalle des Bochumer Vereins für Bergbau und Gussstahlfabrikation für die 
Gewerbeausstellung in Düsseldorf im Jahre 1902. Dem Verein diente die Halle als 
Ausstellungsraum für ihre Stahlprodukte, allen voran Glocken. (2) Nach 
Ausstellungsende wurde die Halle abgebaut, nach Bochum überführt und auf dem 
Gelände des Bochumer Vereins als Teil der Kraftanlage (die älteren Bauten sind das 
Dampfgebläsehaus und die Turbinenhalle) auf einem der grössten Montanareale im 
Ruhrgebiet wieder aufgestellt. Die Halle wurde fortan als Gaskraftzentrale zur 
                                                
112 Zu den Funktionsmerkmalen der Jahrhunderthalle Bochum siehe auch Teil III, B) Zeit (Erinnerung) 
in den Künsten, Punkt 2.2 Die Jahrhunderthalle Bochum. 
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Erzeugung von Strom für die Versorgung der umliegenden Berg- und Hüttenwerke 
genutzt. Anders als die Mischanlage, die für den Kohlenmischprozess gebaut wurde, 
war die Jahrhunderthalle als Ausstellungshalle bereits vorgegeben. Aufgrund ihrer 
enormen Dimensionen als Ausstellungshalle eignete sie sich jedoch für die Zwecke 
einer Gaskraftzentrale, in welcher grosse Maschinen standen. Da die Halle jedoch nie 
dafür vorgesehen war, musste sie im Verlauf ihrer Nutzung mehrmals erweitert, 
verändert und den neuen Nutzungen angepasst werden, so dass der heutige 
Gebäudekomplex aus drei aneinander gebauten Hallen besteht. (3) Nach der 
Stahlkrise wurde das Montanareal im Jahre 1968 stillgelegt, und viele der 
daraufstehenden wurden Anlagen abgerissen. Die Jahrhunderthalle sowie die älteren 
Bauten der Kraftzentrale blieben als einzige Bauteile erhalten. Der Maschinenpark 
wurde aus der Halle entfernt, und diese wurde fortan als Lagerhalle genutzt. (4) Im 
Jahre 1990 wurde das Areal im Zusammenhang mit einer Ausstellung von 
Kunststudenten der Kunsthochschule Mainz erstmals für die Bevölkerung zugänglich 
gemacht. Die Jahrhunderthalle diente den Studenten temporär als Ausstellungshalle für 
ihre Werke. In dieser vierten Nutzung wurde die Halle wieder in ihrer ursprünglichen 
Funktion als Ausstellungshalle genutzt (wobei sich der Ausstellungsinhalt von 
Stahlprodukten zu Kunstwerken wandelte). Bei dieser ersten kulturellen Umnutzung 
wurde man sich des Potentials des Industriedenkmals für die Kultur- und 
Kunstschaffenden bewusst. Für die darauffolgenden Zwischennutzungen (verschiedene 
kulturelle Veranstaltungen wie Konzerten, Theatern, Ausstellungen) wurde die Halle 
minimal ausgebaut. (5) Mit der IBA Emscher Park und dem Entscheid, die Halle als 
Festspielhaus der Ruhrtriennale zu nutzen, erfolgte die bisher letzte Umnutzung zu 
einer festen Theaterhalle, die bis heute anhält. Beim Umbau blieben die 
architektonischen Komponenten der Halle weitgehend erhalten. Wichtigster Eingriff 
war die Theatertechnik, welche die Halle in einen der modernsten Theaterräume 
Europas verwandelte (Kultur Ruhr GmbH 2003a, 6). Dadurch, dass die 
Zuschauertribünen nicht fest eingebaut wurden, bleibt der Eingriff weitgehend 
unsichtbar. Wer die Halle ausserhalb einer Aufführung betritt, kann kaum erkennen, 
dass er sich in einem der modernsten Theaterräume in Europa befindet. Die früheren 
Funktionen und Zeiten der Halle (Ausstellungshalle, Maschinenhalle, Lagerhalle und 
Zwischennutzung) sind nicht mehr erlebbar, doch die Atmosphäre der Maschinenhalle 
ist weitgehend erhalten geblieben. Ausser an diese verschiedenen Nutzungen sollte 
auch an die Funktionen oder vorübergehenden Nutzungen durch das NS-Regimes für 
die Waffenfabrikation und als Musterbetrieb der Nationalsozialisten nochmals kurz 
erinnert werden. 
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Die Jahrhunderthalle Bochum, respektive das Areal der Krupp-AG, wurde noch viel 
spezifischer als die Mischanlage der Kokerei Zollverein in Essen durch die 
Bevölkerung vereinnahmt. Nachdem die Bevölkerung jahrzehntelang keinen Zugang 
zum Gebäude und Gelände hatte, wurde dieser Zutritt erst mit der Funktionsänderung 
eines Orts der Industrie zu einem Ort der Kultur möglich. Dieser Prozess wurde von 
der Kunsthochschule Mainz eingeläutet, welche die Jahrhunderthalle als 
Ausstellungsraum (und somit in ihrer ursprünglichen Funktion) nutzte. Die Ausstellung 
ermöglichte der Bevölkerung erstmals, das Gelände für den Ausstellungsbesuch zu 
betreten. Der heterotopische Charakter der Räume tritt mit den verschiedenen Zeit-, 
Nutzungs- und Funktionsbestimmungen noch viel deutlicher als bei der Essener 
Mischanlage in Erscheinung: einerseits durch die Nutzungsgeschichte, andererseits 
durch die heutige Nutzung als Theater. Das Theater, in dem sich mehrere reale Räume 
an einem Ort nebeneinander befinden, zählt nach Foucaults Theorie zu den 
Heterotopien: (1) im Zusammenkommen mehrerer Räume am gleichen Ort, (2) durch 
die zeitlichen Brüche, (3) durch den geforderten Zugang sowie (4) durch den 
Illusionsraum. Durch die verschiedenen Zeit-, Nutzungs- und Funktionsbestimmungen 
der Jahrhunderthalle entstanden sich überlagernde Spuren, die sicht- und spürbar sind. 
 Die Jahrhunderthalle war eine temporäre Ausstellungshalle, eine umgenutzte 
Maschinenhalle, eine zwischengenutzte Veranstaltungshalle und ist heute ein fest als 
Theater umgenutzter Industriekomplex. Sie ist in mehrfacher Weise eine Heterotopie: 
Die Arbeiter waren vom Alltag ausgegrenzt und durch diese Ausgrenzung 
gesellschaftlich und sozial isoliert. Gerade diese Ausgrenzung am gesellschaftlichen 
und sozialen Leben verdeutlicht Rothmanns Roman. Simons Vater ist unfähig, am 
Leben seiner Familie aktiv teilzunehmen. Erschöpft und abgestumpft von der harten 
Arbeit im Bergwerk lässt er zu, dass ihm seine Frau und Kinder emotional entgleiten. 
Diese Entfremdung wird ihm erst bewusst, als er durch einen Unfall im Werk mehrere 
Monate an das Krankenbett gebunden ist und erfährt, dass seine Frau Liesel eine 
Affäre mit dem viel jüngeren Gastarbeiter Gino hat. Erst jetzt begehrt er auf: «Ein 
einziges Mal, hab ich gesagt, nur eine Stunde müßte einer von euch mal da runter, in 
diese Luft, den Staub, den Schlamm... Gestern bis zum Bauch im Wasser. Nie ein Stück 
Himmel. Ich lasse alles dort unten, alles, und wofür? Wofür denn, Junge?» (Rothmann 
2002, 162) Hier kommt die Ausgrenzung des Vaters, die auch für die Industriearbeiter 
im Allgemeinen steht, sehr deutlich zum Ausdruck. (Abb. 1)  
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1.1.2 Ortsspezifischer Raum 
 
Obwohl das Musiktheater Sentimenti keine ortsspezifische Setzung im Sinne einer 
Installation/eines Eingriffs ist, gibt es in der Szenografie der Aufführung ortsspezifische 
Bezüge. Diese finden sich in der Auswahl der Jahrhunderthalle Bochum und im 
erweiterten Kontext (dem Areal der Krupp-AG) als Aufführungs- und Handlungsort für 
die Geschichte. An diesem sehr spezifischen Ort der Industrialisierung kann sich die 
autobiografische Geschichte entfalten, und die Zuschauer werden in die Zeit und an 
die Handlungsorte aus Simons Kindheit ins Ruhrgebiet versetzt. Die Geschichte erzählt 
anhand eines grossen Familienepos das Leben der Arbeiterfamilie Wess. Die Bilder 
werden durch das intensive Schauspiel, allen voran von Simon, durch den 
gesprochenen Text hervorgebracht. Mit der Wahl der Jahrhunderthalle als 
Aufführungsort wird der Inhalt authentisch vermittelt und erlebbar. Die durch den Text 
entstandenen Imaginationen (Bilder aus dem Arbeiterleben und dem Ruhrgebiet) fügt 
der erweiterte Bühnenraum assoziativ zu einem Bild des Ruhrgebiets während des 
Industriezeitalters zusammen. Dadurch befinden sich die Zuschauer – zeitversetzt – 
inmitten eines Orts des Geschehens, konkret in einer Kraftanlage, welche zum 
grössten Stahlwerk der Gegend gehörte und damit die Lebensgrundlage vieler Familien 
war. Für die ortsspezifischen Bezüge sind darüber hinaus atmosphärische und leibliche 
Aspekte zentral, wie wir später noch sehen werden.   
 Obwohl die Jahrhunderthalle in der Geschichte nicht vorkommt, schafft sie 
(und in einem erweiterten Kontext auch das Industrieareal) Bezug zu den in der 
Aufführung geschilderten Orten und Zeiten der Industrialisierung im Ruhrgebiet. 
Simons Vater arbeitete in einem der ehemaligen Bergwerke, und die Familie wohnte in 
einer Arbeitersiedlung in einem der einstigen Industriereviere. Durch die intensive 
Schilderung Simons gelingt es, sich in das Ruhrgebiet der 1960er Jahre 
zurückzuversetzen und sich auf das Areal hineinzudenken, als hier die Arbeiter ein- 
und ausgingen, das Gebiet für die Öffentlichkeit gesperrt und der Himmel über 
Bochum noch schwarz war. Ein trostloses Leben in einer trostlosen Gegend und 
mittendrin Simons Mutter, getrieben von der grossen Sehnsucht, wenigstens einmal im 
Leben die grosse Liebe zu erfahren. (Abb. 2)  
 
Der aus 16 Tonnen (48’000) Kohlenbriketts bestehende Bühnenraum kann als 
ortsspezifischer Eingriff gelesen werden, als ein Kohlenberg der Erinnerungen, als ein 
Sinnbild für das Industriezeitalter. Das schlichte Podest, das nicht unbedingt als Bühne 
wahrgenommen wird und sich gut in die Halle einpasst, erscheint auch als mögliches 
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Relikt der Jahrhunderthalle: Ein Maschinenleitstand, eine Ladung Kohle auf dem 
Weitertransport zu einem der umliegenden Hochhöfen oder Ähnliches können damit 
assoziiert werden. In einer erweiterten Funktion und auf einer symbolischen Ebene 
sind die Kohlenbriketts, auf denen sich das Schauspiel zuträgt, nicht nur der Boden für 
die Darsteller, sondern auch das Fundament für die einstigen Arbeiterfamilien. Oder 
anders gesagt, der Kohlenberg trägt nicht nur die Schauspieler, sondern steht auch 
sinnbildlich für das Leben der Arbeiterfamilien, deren Leben und Existenz von der 
Kohle abhingen. Auf dem freistehenden Podest wird mit einer Wand und einem 
kleineren Podest, das als Bett/Tisch dient, ein Wohnraum angedeutet (ebenfalls aus 
Kohle). (Abb. 3, 4) 
 Eine weitere ortsspezifische Anspielung findet sich in den Requisiten: ein 
lebender, fröhlich vor sich hinpiepsender Kanarienvogel in einem hübschen hölzernen 
Käfig, der an der Wand hängt. (Abb. 5) Der Kanarienvogel, welcher Legenden nach 
bei den Bergarbeitern sehr beliebt war und in kleinen Holzkäfigen unter Tage 
mitgenommen wurde, stellt einen historischen Bezug zu den Bergwerken her. Die 
hochsensiblen Vögel, die, sobald der Sauerstoffgehalt zurückgeht, zu piepsen 
aufhörten, warnten die Arbeiter bei Gefahr und waren bei den Bergleuten 
entsprechend gefragt. Zugleich verdienten sich die Bergarbeiter einen lukrativen 
Nebenerwerb mit der Zucht und dem Verkauf von Kanarienvögeln. Auch Simons Vater 
hält sich im Keller eine ganze Voliere von Vögeln, deren Käfig-Reinigung neben der 
Aquarium-Reinigung die samstägliche Beschäftigung und der Höhepunkt in seinem 
Leben darstellte. Der ortsspezifische Eingriff verweist damit auf die Tradition und die 
Gebräuche der Bergwerksarbeiter.  
 
 
1.1.3 Raumpraxis 
 
In der Raumpraxis der Inszenierung gibt es drei wichtige Elemente: die Erinnerung 
(eine Hommage an das Arbeitermilieu), die Wiederholungen als stilistisches Mittel und 
als schöne Gefühle, die sich wiederholen, sowie die Musik (welche zu versöhnen 
vermag und die Tiefen und Abgründe des menschlichen Lebens erträglicher macht).  
 
Die gewaltigen Bilder der Aufführung entstehen durch die Erzählungen im Kopf und 
werden atmosphärisch herbeigeredet. Innerhalb der Raumpraxis von Sentimenti sind 
für uns insbesondere die atmosphärischen Aspekte, welche die Räume hervorbringen 
und in Erinnerung rufen, bedeutend. Genauer sind es die imaginierten Räume, die 
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durch die intensive Darstellung und den Text suggeriert werden. Gernot Böhme 
schreibt dazu: «Das Eigentümliche bei einer Geschichte, die man liest oder die 
vorgelesen wird, ist ja dies: sie teilt uns nicht nur mit, dass irgendwo eine bestimmte 
Atmosphäre geherrscht habe, sondern sie zitiert diese Atmosphäre selbst herbei, 
beschwört sie.» (Böhme 2006, 28) Diese herbeizitierten Atmosphären bzw. das 
intensive Teilhaben an der Geschichte mit ihren Personen und Handlungsorten 
kommen so stark zum Vorschein, dass man sich inmitten der Industriebrachen, in 
trister Vorstadtsatmosphäre und unter Industriedenkmälern leicht in das Ruhrgebiet der 
1960er Jahre zurückzuversetzen vermag. Durch die Szenografie wird man Teil der 
Industrialisierung im Ruhrgebiet und nimmt Anteil an den kleinen und grossen 
Geschichten, wie sie sich zu Hunderten hier zugetragen haben. Diese Phantasiereise 
wird überhaupt erst durch die geschickte Szenografie und mit der Wahl der 
atmosphärischen Halle möglich, in der sich die Zeit der Industrialisierung mit dem 
Theatererlebnis vermischt.  
 
Das aus zwölf Musikern bestehende Kammermusikensemble mit Akkordeon und Jazz-
Combo widerspiegelt mit den neu instrumentierten Arien die grossen Gefühle wie 
Angst, Trauer, Wut, Sehnsucht, Enttäuschung der ‹kleinen Leute› (musikalische 
Bearbeitung: Paul Koek und Anke Brouwer, musikalische Leitung: Edward Gardner). 
Die Musik dient der Versetzung in eine andere Welt. Diese wird zuerst gedacht, 
danach über die Musik in einen klanglichen Kosmos transportiert und teilweise durch 
Echo und Wiederholungen verdreifacht. Fast alles, was gesagt wird, wird dadurch 
verdoppelt oder verdreifacht und bekommt eine andere Sichtweise und Resonanz. Die 
äusseren Handlungen werden von den Personen im Innern nochmals erlebt. Surreale 
Bilder werden herbeigerufen, welche die Welt der Gefühle beschreiben – eine Welt, in 
der eine Frau getrieben ist, die ganz grosse Liebe wenigstens einmal zu erleben.  
 
 
1.1.4 Performativer Raum 
 
Sentimenti ist in dem Sinne eine klassische Theateraufführung, als es eine strikte 
Trennung zwischen den Darstellenden und den Zuschauenden gibt. Performative 
Aspekte finden sich jedoch in der Vermischung von den Musikern und den 
Schauspielern. Während die Sänger ihre Arien singen, mischen sie sich immer wieder 
unter die Schauspieler und folgen ihnen als musikalische Personifizierung der Rollen 
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in Form von Schatten. Die Schauspieler haben in den singenden Stimmen ihre 
Doppelgänger.  
 Gegen Ende der Aufführung kommt es zu einer gesteigerten Vermischung von 
Musik und Schauspiel. Während die Sänger weiterhin den Darstellern folgen, bewegen 
sich zusätzlich einzelne Musiker des Combo-Jazz mit ihren Musikinstrumenten auf die 
Bühne und integrieren sich in das Schauspiel. Es kommt zu einer weiteren 
Vermischung von Schauspiel und Musik. Die Darsteller vermischen sich mit den 
Sängern, mit den Musikern und mit den Musikinstrumenten. Sprache, Musik und 
Bewegungen durchdringen sich in der Tradition der Kreationen113 und erzählen in 
dichten atmosphärischen Bildern die Geschichte der Arbeiterfamilie Wess aus dem 
Ruhrgebiet. (Abb. 6) 
 
Oft werden die von Simon erzählten Gedanken von der Mutter oder anderen Personen 
wiederholt, die Gedanken ertönen aus dem Off. Diese Wiederholungen, Doppelungen 
oder gar Verdreifachungen werden zu einem Stilmittel, das teilweise auch über die 
Musik ausgereizt wird. Durch die Spiegelung und Doppelung werden die Zeit- und 
Handlungsebenen verwischt. Surreale Bilder entstehen und werden herbeigeredet. 
Der Text wird wie musikalisches Material behandelt: Es gibt Wiederholungen, mal 
ausgedehnt oder mit Pausen, mal kurz und rhythmisch (Dramaturgie: Gerard Mortier 
und Paul Slangen). Die Personen springen in der Zeit vor und zurück, werden zu 
unterschiedliche Figuren und wiederholen die Erlebnisse aus der Erinnerung.  
 Nicht nur die Geschichte springt in der Zeit, sondern auch die Darsteller. Liesel, 
die Mutter, verwandelt sich von einer alten gebrechlichen, von der Krankheit 
gezeichneten Frau plötzlich in eine junge lebhafte Frau, die voller Sehnsüchte, Träume 
und Erwartungen ist. (Abb. 7) Und auch Simon wechselt von der distanzierten Rolle 
des zur Beerdigung seiner Mutter zurückehrenden Sohns zu einem Jungen, der die 
Zeit im Ruhrgebiet nochmals durchlebt. Dabei erhalten nicht nur die Personen eine 
andere Perspektive, sondern auch das Ruhrgebiet wird immer wieder aus 
unterschiedlichen Blickwinkeln wahrgenommen, und eine Hinterfragung der 
Geschichte ist möglich. 
 
 
                                                
113 Zum Konzept der Kreationen vgl. S. 50. 
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1.1.5 Atmosphärischer Raum 
 
Atmosphären können durch die umgebenden Dinge erzeugt werden. Ihre 
Wahrnehmung wird durch diese Dinge oder auch durch die gedankliche Anschauung 
hervorgebracht. Eine Aufführung wie Sentimenti lebt geradezu von diesen 
heraufbeschworenen atmosphärischen Bildern. Die Bilder entspringen der 
Vorstellungskraft der Theaterbesucher. Sie werden durch das intensive Theatererlebnis 
angeregt und hervorgerufen.  
 Die imaginierten Bilder sind so stark, dass das Schauspiel beinahe ohne 
Requisiten auskommt. Der gesamte Inhalt und die Stimmungen werden fast nur durch 
die Darsteller (Schauspieler und Musiker) transportiert. Die wenigen Requisiten, die 
zum Einsatz kommen, sind so gezielt eingesetzt, dass sie die Zuschauer zu den 
Handlungen hin und an die Orte des Geschehens zu versetzen vermögen. So 
beispielsweise, als der Gastarbeiter Gino und sein Freund Camillo aus dem 
Ledigenheim, einer Einladung von Simons Vater folgend, uns zu den Wess in die 
Küche holen, wo sie kochen und mit südländischen Charme die exotischsten Gemüse 
aus der leeren (!) Kiste hervorzaubern:  
 
«Buon giorno, Signora! Scheene Mantel da. Heute ich werde Sie machen 
verglückt. Cucina italiana. Neapolitana. Scharfe, scharfe, aber gut! [...]. 
Auberginen, Zucchini, Avocados, Artischocken, Fenchel und Oliven. [...] 
Estragon, Basilikum, Rosmarin, Thymian, Majoran, Knoblauch und die 
getrocknete Peperoni-Schotten.» Daraus gibt es: «Kartoffeln und schwarze Oliven 
in einer öligen Tomatensoße, Avocado-Püree in einer kleinen, mit 
Zitronenscheiben ausgelegten Glasschale, Blattspinat mit ganzen 
Knoblauchzehen, in Teig gewälzte, frittierte Zucchinischeiben, ein goldgelb 
überbackener Makkaroniauflauf, gedünstete Artischockenherzen mit einer Sauce 
aus Käse und Wein, gebratene Sardinen eine große Platte Fleischbällchen mit 
frischen Kräutern, das ‹Toskanische Lorbeerhuhn›, Reissalat mit Sardellen, 
Tomatensalat, Römischer Salat, Feldsalat, Radicchio [...].» (Rothmann 2002, 52ff)  
 
Obwohl weder die Zutaten noch die Speisen vorhanden sind, meint man, sie zu 
riechen, ja hat sogar den Geschmack auf der Zunge. (Abb. 8, 9) Und wie dieses 
Beispiel verdeutlicht, funktioniert auch das restliche Schauspiel als dichtes 
atmosphärisches Bild, welches in uns das Ruhrgebiet und das Industriezeitalter 
heraufzubeschwören vermag. Das Schauspiel beflügelt unsere Phantasie und lässt uns 
an die Schauplätze des Geschehens reisen und den Alltag im Leben einer 
Arbeiterfamilie nachvollziehen. Dadurch können die Zuschauer an einem kleinen 
Stück Geschichte des Industriezeitalters teilhaben.  
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Die Handlungen und die Gefühlslage entstehen durch das intensive Spiel der 
Darsteller, allen voran durch Simon. Neben den sprachlich erzeugten atmosphärischen 
Bildern, welche durch den darstellungsreichen Text und das intensive Schauspiel 
evoziert werden, sind sinnliche Aspekte in der Raumwahrnehmung zu entdecken: in 
der Änderung des Tageslichts durch die einkehrende Dunkelheit, im Geruch der Halle 
nach Motorenöl und im Nachhallen der Schritte während des Eintritts der Besucher. 
Betreten wir die Jahrhunderthalle, sind wir gebannt von den Reizen, welche diese in 
uns auslöst. Wie schon Ilya Kabakov eindringlich beschrieben hat, ist die Halle ein Ort 
der Stille, der Kontemplation. Wir sind ergriffen von der Erhabenheit und der Kraft des 
Ortes, und zugleich empfinden wir ein Gefühl für die Zeit der Industrialisierung.  
 Diese Reize werden durch szenografische Eingriffe wie den Geruch der 
Kohlenbriketts und das Piepsen des Kanarienvogels verstärkt. Diese Anspielungen, die 
Erinnerungen auslösen und suggerieren, sind kontextabhängig. Die Umgebung 
beeinflusst die Wahrnehmung der Dinge. Der Vogel wird in der freien Wildbahn nicht 
als Haustier wahrgenommen, und die Kohlenbriketts an sich werden in einer 
deindustrialisierten Welt nicht mit dem Ruhrgebiet und der Industrialisierung in 
Verbindung gebracht.  
 
 
1.1.6 Halle als Archiv 
 
Wie die Jahrhunderthalle Bochum sowie Industriehallen allgemein als szenografische 
Archive funktionieren, haben wir im vorhergehenden Fallbeispiel herausgearbeitet. 
Auch bei Sentimenti steht die Halle für weit mehr als für eine Bühne – sie ist Metapher 
und Symbol für einen Ort der Industrialsierung, der Bau- und Industriegeschichte in 
sich trägt und materielle und immaterielle Spuren aufweist. Jedoch anders als bei Die 
Soldaten, wo sich die Ereignisse vor Ort zugetragen haben, steht bei Sentimenti die 
Halle mehr als Sinnbild, als Gleichnis für eine vergangene Zeit. 
 
Simons Vater hat in einem Bergwerk gearbeitet. Aus der Geschichte wird nicht klar, 
um welches Werk es sich konkret handelt. Es könnte Bochum sein, ist aber 
wahrscheinlich Essen (im Buch wird die mögliche Anlage am Schluss kurz 
umschrieben). Schlussendlich ist das auch nicht so wichtig und verdeutlicht, dass die 
Geschichte sich auf etliche Arbeiterfamilien und Väter, die im Ruhrgebiet geschuftet 
haben, beziehen kann. Die Arbeit im Bergwerk ist auch nicht das zentrale Thema der 
Geschichte, vielmehr geht es in ihr um den Alltag und das Schicksal der 
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Arbeiterfamilien. Von Simons Vater erfährt man fast nichts über seine Arbeit, ausser 
das eine Mal, als er aufbegehrt und die harten Arbeitsbedingungen im Werk schildert.  
 Im Programmheft wird Sentimenti mit Denkart, Empfindung und Gefühl, und 
Sediment mit Ablagerung beschrieben. Mit Sentimenti lässt sich also Sediment oder 
Sedimentierung assoziieren, womit die Ablagerung der Schichten gemeint ist. Die 
Geschichte kann als abgelagerte Erinnerung verstanden werden, die sich an den Orten 
der Industrialisierung festgesetzt hat, wie der Kohlenstaub zwischen den Häusern. In 
der Halle haben sich die Schicksale der einzelnen Arbeiter eingeschrieben. Diese 
immateriellen Werte, die über den Alltag erzählen, leben in der Aufführung auf und 
machen uns ihre Geschichte bewusst.  
 
In den Orten (Hallen) sind neben den Alltagsgeschichten auch identitätsstiftende 
Merkmale der Reviere gespeichert. Die Zechen und Hüttenwerke mit ihren 
Arbeitersiedlungen waren Lebensmittelpunkte und Schicksale der Arbeiterfamilien und 
oft von der übrigen Stadt abgeschnitten. Wie es sich angefühlt haben muss, an diesem 
Ort zu leben, geht aus der Aufführung hervor. Die Rede ist von Langweile und von der 
Trostlosigkeit, mit der sich Liesel einfach nicht abfinden kann und auch nicht möchte, 
obwohl sie dies sich und ihren Kindern nicht eingesteht, als Simon sie daran erinnert: 
«Und hier, im Ruhrpott? Hier hast du Schulden, rußige Wäsche und Staublungen, oder 
was?» Darauf antwortet sie eigensinnig: «Hier ist die Stadt: Asphaltierte Straßen, nette 
Nachbarn, ein Fernseher und jeden Samstag Tanz bei Maus.» (Rothmann 2002, 29) 
Liesels grösste Freude im tristen Alltag bestand im wöchentlichen Vergnügen in der 
Tanzstätte Maus, für das sie sich jeweils nach einem Burda-Schnitt der 1960er Jahre ein 
Kostüm nähte. Die Kostüme der Schauspieler gehen auf diese Schnittmuster zurück. 
 
 
1.1.7 Arbeit am Speicher 
 
Mit der Jahrhunderthalle als Archiv und durch die szenografische Praxis kommt es zur 
Arbeit am Speicher. Die Theatergruppe ZT Hollandia, welche bekannt dafür ist, in 
und mit gefundenen Räumen und Orten zu arbeiten und deren ganz eigenen 
ortsbezogenen Geschichten zu erzählen, siedelt das Stück auf einem der grössten 
deutschen Industrieareale an und verdeutlicht dadurch das Schicksal einer 
Arbeiterfamilie unter vielen.  
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Aufgrund der autobiografischen Erzählung werden der Alltag und das Arbeiten im 
Industriezeitalter für ein Publikum, welches dieses Dasein nicht mehr oder nicht selber 
erfahren hat, sehr anschaulich dargestellt. Das atmosphärisch dichte Schauspiel 
ermöglicht ein Eintauchen in die Zeit und in den Ort, als in Bochum und anderen 
Orten die Kohlenöfen noch liefen und Kohlenstaub in der Luft hing.  
 
Wer das Industriezeitalter nicht selber erlebt hat, kann sich durch die Aufführung 
einiges darüber aneignen und verknüpft assoziativ das Umfeld (die Jahrhunderthalle, 
das Areal sowie das Ruhrgebiet) mit den Informationen aus dem Text und mit seiner 
eigenen Imagination. Dort, wo die Bilder noch fehlen, werden alle Einzelteile durch 
das Schauspiel, die reale Umgebung oder durch Vorwissen zu dichten 
atmosphärischen Bildern der Industriegeschichte verwoben. Die Szenografie arbeitet 
am Speicher der Industriehallen, indem sie ihre immateriellen Geschichten erzählt und 
weitergibt. 
 
 
1.1.8 Kommunikatives und kulturelles Gedächtnis 
 
Die Erinnerungsbilder, in denen die Halle erlebt wird, sind in uns, und zugleich sind 
wir in ihnen. Die Atmosphäre beruht auf der Imaginationskraft, hervorgebracht durch 
das Schauspiel, die Szenografie und den Ort. Sie löst Erinnerungen an eine andere 
Zeit, an ein anderes Zeitalter aus, an die Jahre, als in Essen noch die Hochöfen 
rauchten und die Fabrikarbeiter in den umliegenden Berg- und Hüttenwerke ihren 
harten Tätigkeiten nachgingen.  
 Durch die Aufführung erfahren die Zuschauer, wie es war, wie es gewesen sein 
könnte. Die Vergegenwärtigung der Vergangenheit wird mit eigenen Erinnerungen 
verknüpft, und zusammen mit dem Theatererlebnis bildet sich ein neues historisches 
Wissen, ein neues Geschichtsbewusstsein. 
 
Über das individuelle Erlebnis hinaus wird durch den Theaterabend ein kollektives 
Erlebnis generiert. Durch die Aufführung nimmt das Publikum Anteil an Simons 
Geschichte, an der Industrialisierung und macht diese zu einer kulturellen Erinnerung. 
Die Szenografie tradiert diese kulturelle Erinnerung dadurch, dass sie diese vor Ort zu 
einem spezifischen Erlebnis werden lässt. Realität und Fiktion durchdringen sich und 
finden zu imaginationsstarken Bildern des Ruhrgebiets zusammen. Die Szenografie 
lässt die Bilder im Kopf, und nicht durch Illusionstechniken auf der Bühne entstehen. 
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1.1.9 Funktionsgedächtnis 
 
Wie die Jahrhunderthalle als Funktionsgedächtnis gebraucht werden kann, haben wir 
im vorausgehenden Fallbeispiel bereits gesehen. Wichtig ist nochmals zu erwähnen, 
dass das vorhandene Wissen kollektiv geteilt wird und die Erinnerungen belebt 
werden müssen, um als solche überhaupt wach zu bleiben. Ein anderes wichtiges 
Merkmal ist, dass, wie bei der Essener Mischanlage zwischen der Raumordnung (als 
dem gegebenen Raum) und der Raumpraxis (als dem hervorgebrachten Raum) 
differenziert wurde, wir auch im Zusammenhang mit dem Funktionsgedächtnis 
zwischen den physikalischen Dingen (die als gegeben erscheinen) und den 
phänomenalen Dingen (die empfunden werden) unterscheiden müssen. 
 
Bei der Szenografie zu Sentimenti kommen sowohl Authentizitäts-Konzepte wie 
Materialitäts-Konzepte zum Einsatz. Die autobiografische Geschichte Simons und der 
Familie Wess erzählt an einem authentischen Ort aus dem Alltag einer Arbeiterfamilie. 
Im Falle von Simon springt die Perspektive zwischen dem jungen Sohn und dem ans 
Sterbebett der Mutter zurückkehrenden Mann hin und her. Das Schauspiel wird 
insofern als so intensiv erlebt, als es sich um keinen Illusionsraum, sondern um einen 
realen Ort der Industrialisierung handelt, der heute als Theater genutzt wird. Simon 
erzählt am Ort seiner Kindheit über das Leben der Arbeiterfamilie (seiner Familie) und 
die Chronik der Industrialisierung des Ruhrgebiets. Die Jahrhunderthalle steht dabei als 
Relikt für die Industriegeschichte und wird als solches im Schauspiel erlebt. 
 Einerseits gibt es materielle Bezüge wie die Kohlenbriketts und der 
Kanarienvogel. Sie sind nicht in gleichem Masse Bestandteile der Jahrhunderthalle wie 
der Kran und die Kranbahn, sondern zwei Theaterrequisiten, wie sie jedoch im 
Kontext der Industriegeschichte immer anzutreffen waren. Davon zeugt auch 
Rothmanns folgender Text: «Um die Haufen herum [Kohle, Anm. d. Verf.] lag stets 
feiner Staub, eine hellschwarze, leicht schimmernde Aura, in der es hier und da 
gestochen scharfe Aussparungen gab: Wo die Hydraulikstempel des Kipplasters oder 
die Stiefelspitzen des Fahrers gestanden, wo ein Schaufelstiel, eine leere Schachtel 
Collie oder ein paar Kronkorken gelegen hatten.» (Rothmann 2002, 7) Die Kohle, die 
Existenzgrundlage der Arbeiterfamilien, ist synonym mit dem Ruhrgebiet. Nicht 
umsonst schreibt Adolf Muschg, dass das Ruhrgebiet wieder Zukunft und nicht mehr 
Staub atmet. Dem Kohlenstaub konnte man sich damals nicht entziehen.  
 Andererseits baut die Aufführung auf den immateriellen Werten auf, die in den 
Gemäuern der Industriedenkmäler gespeichert sind. Sie erzählt die in den Hallen 
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gespeicherte(n) Geschichte(n) und avanciert dadurch zur Parabel einer vergangenen 
Welt. Die Theaterbesucher erhalten ein authentisches Bild, das sie an den 
Erinnerungen an die Industrialisierung teilhaben lässt. Wie wir uns das Wissen über 
Orte, Länder und Landschaften auch nur aus der Literatur aneignen können, lernen wir 
das vergangene Zeitalter des Ruhrgebiets, das Alltagsleben und die 
Arbeitsbedingungen aus der Musiktheater-Aufführung kennen. 
 
 
1.1.10 Erinnerungsraum 
 
Durch die Szenografie werden drei Arten von Erinnerungen aktiviert, die den 
Erinnerungsraum bilden: die eigenen Erinnerungen, die ausgelösten Erinnerungen und 
das Geschichtsbewusstsein. Oder anders gesagt: eigenes, angeeignetes und kulturelles 
Gedächtnis.  
 
Die Jahrhunderthalle wird zum Raum der Erinnerung. Autobiografische (subjektive) 
Erinnerungen des Autors mischen sich mit den kollektiven Erinnerungen der 
Theatergänger. Im Gegensatz zu Die Soldaten, wo die kollektiven Erinnerungen über 
einen Zeitstrahl stattfanden, sind es hier die Atmosphären, die Raum und Zeit 
hervorbringen. Diese Atmosphären setzen den Raum und seine Eigenschaften in 
Szene. Dabei wird auf eine didaktische (diskursive) Vermittlung von Bau- und 
Industriegeschichte verzichtet. Stattdessen werden die Themen über Raumbilder, 
Atmosphären und performative Aspekte vor Ort und in der Halle erlebbar gemacht. 
 
Die Jahrhunderthalle steht als Sinnbild und Metapher einer vergangenen Zeit. Durch 
die Erinnerung wird diese vergegenwärtigt und gibt Einblick in das Leben und den 
Alltag einer Arbeiterfamilie, die mit und von Kohle gelebt hat. Die Geschichte erinnert 
an die Industrialisierung, die längst vergangen ist. Sie erinnert aber auch an realisierte 
und nicht realisierte Lebensträume und an den Alltag einfacher Arbeiterfamilien. 
Sentimenti ist ein Musiktheater, das durch die Vorstellungskraft der Zuschauer Bilder 
und Erinnerungen zu erzeugen vermag. Diese werden durch eine dichte 
atmosphärische Darstellung aus Geräuschen, Gerüchen, Sichtbarkeiten, Gesten und 
Symbolen und durch die Hervorbringung des Erscheinens einer besonderen 
Konstellation erlebbar. 
Abb. 1: Auf dem Krankenbett erfährt Simons Vater von der Affäre seiner Frau Liesel.
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Abb. 2: mit dem gastarbeiter gino erfährt Liesel für kurze Zeit die grosse Liebe. 
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Abb. 3: Schnitt und Aufbau der Bühne der Inszenierung Sentimenti in der Jahrhunderthalle 
in Bochum.
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Abb. 4: grundriss der halle mit Bühne und Zuschauertribüne in der Jahrhunderthalle in Bochum 
(massstab 1:720).
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Abb. 5: Liesel und ihre beste Freundin tante Friede brechen zum tanzabend bei der tanzstätte maus 
auf. Im hintergrund hängt der hölzerne Käfig mit dem Kanarienvogel.
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Abb. 6: die musiker vermischen sich auf der Bühne mit den Schauspielern.
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Abb. 7: die todkranke und vom Leben gezeichnete Liesel wird sich im nächsten Augenblick in eine 
junge sehnsuchtsvolle Frau verwandeln.
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Abb. 8, 9: die gastarbeiter gino und Camillo zaubern die exotischsten Zutaten aus einer  
(leeren) Kiste hervor. 
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2  Resümee 
 
Mit dem Schwinden der Zeitzeugen (kommunikatives Gedächtnis) wird die kulturelle 
Überlieferung (kulturelles Gedächtnis) für die Industriebauten je länger je wichtiger. 
Um die Denkmäler zu deuten, benötigen wir einen Bezugsrahmen, der eine 
Vorstellung von der Geschichte und der Bedeutung der Industrialisierung und der 
Industriegesellschaft gibt. Ausgehend von der Fragestellung, wie das in den Gebäuden 
gespeicherte materielle und immaterielle Wissen über die Industriedenkmäler erlebbar 
gemacht werden kann, und der These, dass Szenografien die Bau- und 
Industriegeschichte nutzbar zu machen vermögen, wurde anhand dreier Fallbeispiele 
eine solche szenografische Praxis untersucht. Eine Hypothese dieser Arbeit ist, dass die 
Bau- und Industriegeschichte über neue Zugangsformen wie Szenografie sinnlich-
anschaulich, sichtbar und bewusst gemacht werden können. Dazu wurden drei 
exemplarische Inszenierungen der Ruhrtriennale analysiert und ihr Potential im 
Hinblick auf die Vermittlung von Bau- und Industriegeschichte aufgezeigt. 
 Einen möglichen entsprechenden Ansatz verfolgt die szenische Installation 
Nächte unter Tage (2005) in der Andrea Breth, Christian Boltanski und Jean Kalman 
die raumspezifischen Merkmale der Mischanlage der Kokerei Zollverein zur 
Darstellung bringen. Eine weitere Möglichkeit, mit der Halle als Gedächtnis und an 
dem kollektiven Speicher zu arbeiten, ergibt sich aus der Theateraufführung, wie sie 
David Pountney, Robert Innes Hopkins und Steven Sloane mit Die Soldaten (2006/07) 
in der Jahrhunderthalle Bochum realisierten. Eine dritte Strategie ist die Aktivierung 
des Funktionsgedächtnisses und die Vermittlung eines Alltagsbildes anhand der 
(autobiografischen) Geschichte einer Arbeiterfamilie, wie sie Johan Simons, Paul Koek, 
Geert Peijmen und Edward Gardner mit Sentimenti (2003) in der Jahrhunderthalle 
Bochum inszenierten.  
 
Allen drei Inszenierungen gemeinsam ist eine szenografische Praxis, die vor Ort zur 
Aktivierung und Vergegenwärtigung von Bau- und Industriegeschichte in Form von 
theatralen Aufführungen beiträgt. Dabei kommen den Aspekten Ortsspezifik, 
Atmosphäre, Performativität und Gedächtnis eine besondere Bedeutung zu. Diese 
Merkmale zeigen sich für die Konstitution ‹räumlich sprechender› Bau- und 
Industriegeschichte verantwortlich. Durch die Szenografien werden sie aktiviert, 
inszeniert und vorgeführt. Wo, wie in der Mischanlage der Kokerei Zollverein in Essen 
oder in der Jahrhunderthalle in Bochum, die Nutz- und Alltagswerte der Anlagen 
abhanden gekommen sind, können wir durch Szenografien sie uns in Erinnerung 
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rufen und erfahren, wie sich individuell gelebte Geschichte zugetragen hat. Eine 
solche szenografische Praxis kann zugleich auch noch neue Werte aktivieren, die zu 
einem Erlebnis der Denkmäler beitragen. Die abhanden gekommenen Werte werden 
dabei in Kulturwerte (ästhetische, kulturelle und geschichtliche Werte) tradiert und die 
Industriedenkmäler als Sinnbilder einer untergegangenen Welt erfahren. Neben 
künstlerischen Strategien zur Inszenierung der Industriedenkmäler tragen das 
Postdramatische Theater (das den Bezug zum Ort und der Zeit sucht) sowie das 
Bildertheater (das real ist oder assoziiert wird) dazu bei, die Situation zu Zeiten der 
Industriealisierung zu vergegenwärtigen. Der szenografische Umgang mit Raum, Zeit 
und Bild regt unsere Phantasie und Imagination an und ergänzt sie, wo uns Teile 
durch mangelndes Geschichtsbewusstsein fehlen oder verloren gegangen sind. 
 
Durch die Analysen der Industriedenkmäler und Inszenierungen haben wir 
exemplarisch die Merkmale aufgezeigt, welche eine solche szenografische Praxis 
auszeichnen. Aufgrund der Resultate und Erkenntnisse aus den Untersuchungen und 
im Hinblick auf die Bewusstmachung, Darstellung und Vermittlung von Bau- und 
Industriegeschichte am Industriedenkmal selbst wird folgendes methodisches 
Vorgehen vorgeschlagen: In einem ersten Schritt werden die raumspezifischen 
Bedingungen der Industriedenkmäler anhand der Raumordnung und der Raumpraxis 
untersucht. Unter Raumordnung verstehen wir sämtliche architektonischen Aspekte, 
die den Bau und seine Nutzungsgeschichte auszeichnen. Unter Raumpraxis fassen wir 
alle Handlungen, Wahrnehmungen und Atmosphären zusammen, welche den Raum 
vergegenwärtigen. Ziel ist es, jeweils herauszuarbeiten, welche spezifischen Aspekte 
der Bau- und Industriegeschichte zum einzelnen Industriedenkmal tradiert und somit 
bewusst gemacht werden möchten.  
 In einem zweiten Schritt erfolgt die Erarbeitung der Strategien, welche zur 
Darstellung und Vermittlung der Industriedenkmäler beitragen. Folgende Strategien 
können die szenografische Praxis unterstützen: die Frage nach dem ortsspezifischen, 
dem performativen und dem atmosphärischen Raum, welche zusammen den 
Handlungs- und Erlebnisraum bilden; die Suche nach den spezifischen räumlichen und 
atmosphärischen Phänomenen wie der Materialität (Qualität) von Körper, der 
Objekthaftigkeit und den Geräuschen, der Farbe und Intensität des Lichts, dem Geruch 
und der Erfahrung in und mit der Zeit.  
 Und in einem dritten Schritt sollte schlussendlich überlegt werden, wie die 
Hallen als Archive und die Arbeit am Speicher eingesetzt werden können, um das 
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kommunikative in ein kulturelles Gedächtnis zu tradieren und die Vermittlung eines 
nachhaltigen Erlebnisraums und -gehalts zu erreichen. 
 
Fassen wir also nochmals die zehn erarbeiteten Punkte der Theoriebildung für eine 
szenografischen Praxis und die damit verbundenen Parameter zusammen. 
 
- (1) Raumordnung (architektonische Aspekte, die für den Raum bestimmend 
sind): Mischanlage der Kokerei Zollverein in Essen und Jahrhunderthalle in 
Bochum als Gegenorte zu den realen Orten der Gesellschaft, die nach ihren 
eigenen Regeln funktionieren (während der Industrialisierung und in der 
heutigen angeeigneten Nutzung als Kulturräume). Besondere Beachtung kommt 
den Bauuntersuchungen im Bezug auf Materialität, Authentizität und 
Erinnerungswerte zu. 
 
- (2) Raumpraxis (alle Handlungen, Wahrnehmungen und Atmosphären, die den 
Raum hervorbringen und konstituieren): Performative Handlungen wie der Weg 
der Kohle in der Mischanlage der Kokerei Zollverein in Essen und 
atmosphärische Aspekte der Jahrhunderthalle in Bochum lassen die Orte zu 
nachhaltigen Erlebnisräumen der Industrialisierung werden. Durch die 
Betonung der unterschiedlichen Aspekte wie Bühnengestaltung, Schauspiel der 
Darsteller und Wahrnehmung der Zuschauer werden ortsspezifische, 
performative und atmosphärische Räume hervorgebracht.  
 
- (3) Ortsspezifischer Raum: Durch die Betonung der ortsspezifischen 
Bedingungen der beiden Räumlichkeiten werden funktionale, historische und 
soziale Bezüge nachvollziehbar und ins Geschichtsbewusstsein gerückt. Im Fall 
der Mischanlage der Kokerei Zollverein in Essen sind dies der 
Produktionsvorgang einer Kohlenmischanlage sowie die Entromantisierung der 
Bergwerksarbeit, und im Fall der Jahrhunderthalle in Bochum sind es die Rolle 
des Bochumer Vereins während der Kriegsjahre und das persönliches Schicksal 
einer Arbeiterfamilie im Ruhrgebiet in den 1960er Jahren. 
 
- (4) Performativer Raum: Durch das Abschreiten des Weges der Kohle in der 
Installation durch die Darsteller und Besucher in der Mischanlage Kokerei 
Zollverein in Essen wird ein Produktionsprozess vergegenwärtigt, durch die 
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veränderte Perspektive wandeln sich die Raum- und 
Wahrnehmungsdimensionen in der Jahrhunderthalle in Bochum. 
 
- (5) Atmosphärischer Raum: Durch die Rauminstallationen in der Mischanlage 
der Kokerei Zollverein in Essen werden die Bergwerke entromantisiert, durch 
die Atmosphäre der umgebenden Gebäude und das atmosphärisch dichte 
Schauspiel entsteht in der Jahrhunderthalle in Bochum ein Bild des Ruhrgebiets. 
 
- (6) Hallen als Archive (die Hallen sind Speicher, welche immaterielle und 
materielle Werte der Bau- und Industriegeschichte in sich archiviert haben. Es 
handelt sich dabei um kulturgeschichtliches Wissen sowie in den Gebäuden 
gespeichertes Wissen): Neben der Betonung der Raumordnung und der 
Hervorhebung der Räume durch die genannte Raumpraxis ist es möglich, über 
die Szenografien das Wissen gegen aussen sichtbar zu machen und damit einen 
Beitrag zur kulturellen Tradierung von Bau- und Industriegeschichte zu leisten.  
 
- (7) Arbeit am Speicher (mit den Szenografien zu den Aufführungen und der 
Installation kann am Speicher gearbeitet und die Bau- und Industriegeschichte 
in die Gegenwart geholt werden): Darunter versteht man beispielsweise die 
Hervorbringung gesellschaftsrelevanter Aspekte wie des Rüstungs- und 
Musterbetriebs der Nationalsozialisten in der Jahrhunderthalle in Bochum oder 
die Enttabuisierung der Bergwerksromantik in der Mischanlage Kokerei 
Zollverein in Essen.  
 
- (8) Kommunikatives und kulturelles Gedächtnis: Durch das Abbrechen der 
mündlichen Überlieferung wird das kulturelle Gedächtnis zur Weitergabe der 
Bau- und Industriegeschichte zunehmend wichtiger. Nach Jan und Aleida 
Assmann enthält das kulturelle Gedächtnis gesammeltes und kollektiv geteiltes 
(=vermitteltes) Wissen. Um die Erinnerung an die Industriegeschichte wach zu 
halten, muss diese (re)aktiviert und wiederholt werden. Szenografien, die 
spezifisch die Bau- und Industriegeschichte thematisieren, können zur 
Tradierung beitragen.  
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- (9) Funktionsgedächtnis: Für die Arbeit am Speicher wird nach Aleida Assmann 
ein mediengestütztes Gedächtnis benötigt. Sie sieht insbesondere die Kunst als 
Medium für ein solches Gedächtnis. Die szenografische Praxis bietet eine 
Möglichkeit, mit den Hallen und dem darin gespeicherten Wissen zu arbeiten. 
Im Zusammenspiel von Raum(bühne), Licht, Musik und Schauspiel sowie der 
Umsetzung in Raum und Zeit können spezifische Aspekte der Bau- und 
Industriegeschichte betont und hervorgeholt werden.  
 
- (10) Erinnerungsraum: Am Ort der Erinnerung, wo Erinnerung vor Ort 
(ausserhalb der Archive) stattfindet, kommt es zum Erleben verschiedener 
Handlungs- und Zeitabschnitten wie beispielsweise in der Jahrhunderthalle in 
Bochum mit der ‹Kugelgestalt der Zeit› oder in den heterotopischen Räumen der 
Mischanlage Kokerei Zollverein in Essen. 
 
Ein erster kritischer Punkt in der szenografischen Praxis zur Vergegenwärtigung von 
Bau- und Industriegeschichte ist die Vergänglichkeit solcher Aufführungen und 
Installationen. Ephemere Kunst wie das Theater, die auf Zeitlichkeit beruht, entzieht 
sich dem Publikum nach dem Ereignis. Somit bedarf es der Wiederholung und 
Wiederherstellbarkeit, um die Geschichte(n) mit szenografischen Ereignissen 
kontinuierlich weiterzugeben und wach zu halten. Nach Joseph Imorde ist Kunst per 
se ephemer, es geht dabei «[...] immer um die nachwirkende Relevanz der Begegnung 
mit einem Werk, also um Erinnerung [...]» (Imorde 2009, 160). In diesem Kontext 
bewegt sich die szenografische Aktivierung und sollte auch so verstanden werden. 
Szenografie impliziert die Möglichkeit, Zeit-, Wahrnehmungs- und Handlungsräume zu 
aktivieren und die Vergangenheit zur Gegenwart werden zu lassen (zu ver-
gegenwärtigen).  
 Ein weiterer kritischer Punkt ist die bereits angesprochene und angezweifelte 
Unwissenschaftlichkeit bzw. die Darstellungsungenauigkeit der Künste gegenüber den 
Wissenschaften. Die Defizite eines Kunstwerkes gegenüber der wissenschaftlichen 
Dokumentation sind Autarkieverlust, Erklärungsmangel, Stummheit und die 
Notwendigkeit an Vorwissen. Entgegen zu halten sind dem in diesem Zusammenhang 
die bereits mehrfach erwähnte Beseelung der Objekte und das Vermögen, Spuren zu 
lesen und zu deuten sowie die Befunde/Zustände zum Sprechen zu bringen. Mit 
dieser Arbeit wurden Wege aufgezeigt, wie Wissenschaft und Kunst, Szenografie und 
Bauforschung gewinnbringend zusammenarbeiten können, und wie Szenografien Bau- 
und Industriegeschichte am Industriedenkmal nutzbar zu machen vermögen, indem 
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nämlich zur Herausarbeitung der Szenografien auf Methoden der Bauforschung 
zurückgegriffen und die Vermittlung der Resultate aus den Bauuntersuchungen mit 
Hilfe von Szenografien räumlich erlebbar gemacht wird. Thea Brejzek, Gesa Mueller 
von der Haegen und Lawrence Wallen weisen darauf hin, dass «der (Raum-)Diskurs 
über Szenografie [...], entgegen dem transdisziplinären Charakter ihrer Praxis, primär 
genrespezifisch [verläuft]» (Brejzek/Mueller von der Haegen/Wallen 2009, 372). Mit in 
dieser Dissertation gewonnenen Erkenntnissen wird auf eine Auflösung und Änderung 
dieser bis anhin sehr eng geführten Debatte hingearbeitet. Die Untersuchung zeigt, 
dass in der Disziplin Szenografie inter- und transdiziplinäres Arbeiten auch ausserhalb 
der angestammten Disziplinen stattfinden kann. Durch die Zusammenführung von 
szenografischen Strategien zur Bewusstmachung, Darstellung und Vermittlung von 
Bauuntersuchungen durch räumliche Eingriffe wird ein solcher Ansatz angestrebt.  
 
Mit dem Wechsel von (Theater-)Intendanzen sind immer wieder auch strategische 
Veränderungen verbunden. Nach der Nominierung des deutschen Musikers Heiner 
Goebbels für die vierte Ruhrtriennale (2012–2014) zeichnen sich bereits 
Umgestaltungen ab. So kommt die Website komplett überarbeitet daher, und auch bei 
der Auswahl der bespielten Hallen gibt es Neuerungen. Es darf mit Spannung erwartet 
werden, ob mit dem Musiker Goebbels das klangliche Erlebnis der Hallen in den 
Vordergrund rückt und sich die Szenografien der ‹räumlich sprechenden› zu einer 
‹klanglich tönenden› Bau- und Industriegeschichte wandeln. Potential für eine solche 
szenografische Praxis von der Verräumlichung zur Verklanglichung gäbe es genug.  
 In diesem Kontext gibt es bereits spannende Beispiele und Ansätze von den 
Futuristen, die Maschinenlärm zur Musik erklärten und mit Hilfe industrieller 
Maschinen Musik erzeugten, über die Fabriken als politisch motivierten Themen der 
Neuen Musik der 1960er Jahre (Spangemacher 1997, 30f) bis hin zu postmodernen 
Projekten wie beispielsweise zum Kunstprojekt kunstklangraum Zeche Nordstern. 
Damit setzt möglicherweise ein neuer Diskurs ein, in dem die Hallen nicht nur 
räumlich, sondern auch (wieder) klanglich zu erleben sind. Wir dürfen gespannt sein!
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Abb. 1, 2: Turbinenhalle und Dampfgebläsehaus (ältere Bauten der Kraftanlage) in Bochum.
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Abb. 3: Phèdre (2003) nach Jean Racine in einer Inszenierung von Patrice Chéreau 
in der Jahrhunderthalle in Bochum.
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Abb. 4, 5: Gebläsehalle im Landschaftspark Duisburg-Nord.
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Abb. 6, 7: Kraftzentrale im Landschaftspark Duisburg-Nord.
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Abb. 8, 9: Giesshalle im Landschaftspark Duisburg-Nord.
II. KONTEXTUALISIERUNG
221II. KONTEXTUALISIERUNG
Abb. 10: Der Fall der Götter (2002) nach einem Film von Luchino Visconti in einer Inszenierung 
von Johan Simons und Paul Koek in der Gebläsehalle im Landschaftspark Duisburg-Nord.
222II. KONTEXTUALISIERUNG
Abb. 11: PACT Zollverein auf Zeche Zollverein in Essen.
223II. KONTEXTUALISIERUNG
Abb. 12: Im Innern sind noch die Kacheln und Seifenhalterungen der ehemaligen Kaue  
auf Zeche Zollverein in Essen sichtbar.
Abb. 13: Einfach, Eben: So! (2006) im PACT Zollverein auf Zeche Zollverein in Essen.
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Abb. 14: Kokerei Zollverein in Essen. 
225II. KONTEXTUALISIERUNG
Abb. 15: Palast der Projekte (2001) von Ilya und Emilia Kabakov im Salzlager der Kokerei 
Zollverein in Essen.
Abb. 16: Das Werkschwimmbad (2001) von Dirk Paschke und Daniel Milohnic auf der Kokerei  
Zollverein in Essen.
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Abb. 17, 18: Maschinenhaus in Essen.
227II. KONTEXTUALISIERUNG
Abb. 19, 20: Maschinenhalle Zeche Zweckel in Gladbeck.
228II. KONTEXTUALISIERUNG
Abb. 21: Macbeth (2011) in einer Inszenierung von Luk Perceval in der Maschinenhalle 
Zeche Zweckel in Gladbeck.
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Gespräche mit Experten und Veranstaltern 
 
- Marita Pfeiffer, Leiterin Kultur, Presse, Öffentlichkeitsarbeit der Stiftung 
Industriedenkmalpflege und Geschichtskultur, am 8.9.2011 in Dortmund, über 
Industriedenkmäler, Denkmalpflege und Bespielung der Hallen (Emscherallee 11, D-
44369 Dortmund) 
- Fabian Lasarzik, Leiter Kunst und Kultur der Stiftung Zollverein, am 9.9.2011 in Essen, 
über die Um- und Weiternutzung der Mischanlage der Kokerei Zollverein in Essen 
(Halle 2, Schacht XII, Gelsenkirchener Straße 181, D-45309 Essen) 
- Joachim Janner, Ausstattungsleiter der Kultur Ruhr GmbH, am 10.9.2011 in 
Gelsenkirchen, über die Ausstattung der Produktionen Nächte unter Tage, Die 
Soldaten, Sentimenti (Leithestraße 35, D-45886 Gelsenkirchen) 
- Dorothea Neweling, Dramaturgin der Kultur Ruhr GmbH, am 10.9.2011 in 
Gelsenkirchen, über die Inszenierung der Produktionen Nächte unter Tage, Die 
Soldaten, Sentimenti (Leithestraße 35, D-45886 Gelsenkirchen) 
- Markus Keil, Touristik und Besucherzentrum Bochum, Email an die Autorin vom 
1.2.2012, über die Um- und Weiternutzung der Jahrhunderthalle in Bochum und das 
geplante Informationssystem. 
 
 
Besuchte Spielstätten und Aufführungen der Ruhrtriennale 
 
- Jahrhunderthalle in Bochum (Festspielhaus) 
Tristan und Isolde (2011), Regie: Willy Decker, Bühne: Wolfgang Gussmann, Licht: 
Andreas Grüter, Musikalische Leitung: Kirill Petrenko 
- PACT Zollverein auf Zeche Zollverein in Essen 
Brilliant Corners (2011), Choreographie, Musik und Licht: Emanuel Gat 
- Maschinenhalle Zeche Zweckel in Gladbeck 
Macbeth (2011), Regie: Luk Perceval, Bühne: Annette Kurz,  
Licht: Mark Van Denesse, Musik: Lothar Müller 
- Deutsches Theater Berlin in Koproduktion mit der Ruhrtriennale  
Das Schloss (2011), Regie: Nurkan Erpulat, Bühne: Magda Willi, Musik: Tobias 
Schwencke, Florian Tippe, Chorleitung: Vinzenz Weissenburger, Dramaturgie: Jens 
Hillje  
- Jahrhunderthalle, Dampfgebläsehaus und Turbinenhalle in Bochum (2009) 
- Gebläsehalle, Kraftzentrale und Giesshalle im Landschaftspark Duisburg-Nord (2009) 
- PACT Zollverein auf Zeche Zollverein in Essen (2009) 
- Mischanlage und Salzlager der Kokerei Zollverein in Essen (2009) 
- Zeche Zollverein in Essen (2009) 
- Gasometer in Oberhausen (2009) 
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Symposien, Festivals und Ausstellungen (Auswahl) 
 
- Theatertreffen Berlin 2012 (4.–21.5.2012) 
- Bernd und Hilla Becher Bergwerke und Hütten – Industrielandschaften,  
Fotomuseum Winterthur (26.11.2011–12.2.2012) 
- Architektonika, Hamburger Bahnhof, Museum für Gegenwart, Berlin (15.9.2011–
12.2.2012) 
- minimal and beyond, Kunsthalle Hamburg, Galerie der Gegenwart (22.10.2011–
24.6.2012)  
- Archive und Geschichte(n), Kunsthalle Hamburg, Galerie der Gegenwart (1.3.2011–
8.1.2012) 
- Orte – Dinge – Spuren. Der Umgang mit den materiellen Zeugnissen in Gedenkstätten 
für Opfer des Nationalsozialismus, Tagung der Stiftung Deutsches Historisches 
Museum, Berlin (24.–26.11.2011) 
- Biennale Teatro 2011, 41. Festival Internazionale del Teatro, Venedig (10.–16.10.2011) 
- Kommunizieren – Partizipieren. Neue Wege der Denkmalvermittlung, Tagung des 
Deutschen Nationalkomitees für Denkmalschutz in Zusammenarbeit  
mit der Hochschule der Bildende Künste Dresden und der Technischen Universität 
Dresden (6.–8.10.2011) 
- Landart, Hamburger Bahnhof, Museum für Gegenwart, Berlin (26.3.2011–15.1.2012) 
- Prager Quadriennale (PQ 2011), 12. Prager Quadriennale of Performance Design and 
Space (16.–26.6.2011)  
- Anna Viebrock: Im Raum und aus der Zeit. Bühnenbild als Architektur,  
Schweizerisches Architekturmuseum SAM, Basel (4.12.2010–6.3.2011) 
- Monitoring Scenography 01–03, Zürcher Hochschule der Künste,  
Scenography 3: Space and Desire / Raum und Begehren (8.–10.10.2009),  
Scenography 2: Space and Truth / Raum und Wahrheit (9.–11.10.2008),  
Scenography 1: Space and Power / Raum und Macht (1.–3.2.2007) 
 
 
Besuchte Spielstätten ausserhalb der Ruhrtriennale (Auswahl) 
 
- Radialsystem V – Space for arts and ideas in Berlin 
- Trafo, Raum für kulturellen und gesellschaftlichen Wandel in Berlin in Berlin 
- Kampnagel Hamburg, Deutschlands grösste freie Spiel- und Produktionsstätte 
- Dampfzentrale Bern, Haus für zeitgenössischen Tanz und Musik sowie Performance 
- Schiffbau Zürich, Produktions- und Spielstätte des Schauspielhaus Zürich 
- Bâtiment des Forces Motrices in Genf 
V. ANHANG Anlage 
 
 
244 
Fallbeispiele der Ruhrtriennale 
 
NÄCHTE UNTER TAGE 
Szenische Installation 
 
Künstlerische Leitung: ANDREA BRETH, CHRISTIAN BOLTANSKI, JEAN KALMAN  
Texte: ALBERT OSTERMAIER  
Musik: Elena Kats-Chernin 
Sounddesign: Markus Aubrecht, Alexander Nefzger 
 
mit: JENS HARZER, CYNTHIA HAYMON, ELISABETH LEONSKAJA, UDO SAMEL 
 
25., 28., 29., 30., 31. August, 2., 3., 4., 5., 7., 8., 9. September, 18.00 Uhr 
25., 28., 29., 30., 31. August, 2., 3., 4., 5., 7., 8., 9. September, 18.45 Uhr 
25., 28., 29., 30., 31. August, 2., 3., 4., 5., 7., 8., 9. September, 19.30 Uhr 
25., 28., 29., 30., 31. August, 2., 3., 4., 5., 7., 8., 9. September, 20.15 Uhr 
25., 28., 29., 30., 31. August, 2., 3., 4., 5., 7., 8., 9. September, 21.00 Uhr 
25., 28., 29., 30., 31. August, 2., 3., 4., 5., 7., 8., 9. September, 21.45 Uhr 
25., 28., 29., 30., 31. August, 2., 3., 4., 5., 7., 8., 9. September, 22.30 Uhr 
Spielstätte: KOKEREI ZOLLVEREIN ESSEN 
 
 
DIE SOLDATEN 
Oper in vier Akten von Bernd Alois Zimmermann, Text vom Komponisten  
nach dem gleichnamigen Schauspiel von Jakob Michael Reinhold Lenz 
 
Neuinszenierung 
Regie: DAVID POUNTNEY 
Musikalische Leitung: STEVEN SLOANE 
Bühne: ROBERT INNES HOPKINS 
Kostüme: Marie-Jeanne Lecca 
Licht: Wolfgang Göbbel 
Choreografie: Beate Vollack  
 
mit: CLAUDIA BARAINSKY, Andreas Becker, Bernhard Berchtold, Robert Bork, Adrian Clarke, 
Helen Field, Kathryn Harries, PETER HOARE, Christoper Lemmings, FRODE OLSEN, CLAUDIO 
OTELLI, Katharina Peetz, Jochen Schmeckenbecher, Hanna Schwarz, Michael Smallwood, 
Dieter Suttheimer, Adrian Thompson, Beate Vollack, Robert Wörle, BOCHUMER 
SYMPHONIKER 
 
5., 7., 9., 11., 13. Oktober 2006, 19.30 Uhr, ca. 2 Stunden, eine Pause  
Spielstätte: JAHRHUNDERTHALLE BOCHUM 
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SENTIMENTI 
Musik: Guiseppe Verdi, Text: Ralf Rothmann  
 
Uraufführung 
Konzeption: Johan Simons, Paul Koek und Jeroen Willems  
Regie: JOHAN SIMONS, PAUL KOEK  
Musikalische Bearbeitung: Paul Koek, Anke Brouwer  
Dramaturgie: Gerard Mortier, Paul Slangen  
Musikalische Leitung: EDWARD GARDNER  
Bühnenbild: GEERT PEIJMEN, Leo de Nijs  
Kostüme: Greta Goiris  
 
 
mit: ELSIE DE BRAUW, Gaby van Dorens, Aus Greidanus jr., Krijn Hermans,  
FEDJA VAN HUÊT, Manouchka Kraal, Tibor Lukacs, Hadewych Minis, Giys Naber,  
Chris Nietvelt, Adri Overbreeke, JEROEN WILLEMS  
Sopran: Elzbieta Szmytka, Carol Wilson, Mezzosopran: Dagmar Peckova,  
Tenor: Hector Sandoval 
 
18., 22., 25., 26., 28., 29. Juni, 01., 02., 03., 06. Juli, 20.30 Uhr, ca. 2 Stunden 30 Minuten 
Spielstätte: BOCHUM, JAHRHUNDERTHALLE 
 
In Zusammenarbeit mit ZT Hollandia, Eindhoven 
 
 
Aufzeichnungen 
 
Die beiliegenden DVDs zeigen Live-Mitschnitte der Produktionen Die Soldaten und Sentimenti 
der Ruhrtriennale 
 
DVD 1: Bernd Alois Zimmermann Die Soldaten, 122 Minuten 
DVD 2: Sentimenti, ARTE TV-Aufzeichnung der Ruhrtriennale aus der Jahrhunderthalle 
Bochum vom 1. und 2. Juli 2003, Fernsehausstrahlung auf ARTE vom 9. Oktober 2003 
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Gegenstand der Arbeit sind die ehemaligen Industriehallen des Ruhrgebietes, welche im Zuge 
der IBA Emscher Park (1989–1999) zu Spielstätten der Ruhrtriennale umgenutzt wurden. Die 
Ruhrtriennale ist ein jährlich stattfindendes Theaterfestival, das sich zum Ziel gesetzt hat: die 
Hallen zu bespielen, sie in die Inszenierung mit einzubeziehen sowie Kunst für ein breites 
Publikum zu veranstalten. Untersucht wird, wie die Bau- und Nutzungsgeschichte der Hallen 
über szenografische Eingriffe räumlich vermittelt werden können. Die Resultate dienen als 
Grundlage für neue innovative Vermittlungskonzepte innerhalb der Denkmalpflege und bilden 
einen neuen interdisziplinären Zugang zwischen den beteiligten Disziplinen.  
  
Die Denkmalpflege leistet einen wichtigen Beitrag zum ‹kollektiven Gedächtnis›, indem sie 
Bauten unter Schutz stellt. Die Bauforschung, als Teilbereich der Denkmalpflege, welche 
immaterielle und materielle Daten über die Bauten erhebt, sichert den Fortbestand über das 
‹kommunikative Gedächtnis› hinaus. Wichtig werden in Zukunft Konzepte und Strategien sein, 
wie diese Daten in ein kulturelles (medien-gestütztes) Gedächtnis zur sinnlich-anschaulichen 
Wahrnehmung überführt werden können. Denn gelingt es uns nicht, vor Ort an die 
Industriegeschichte zu erinnern, verkommen die Hallen zu Relikten des kulturellen Erbes und 
werden unweigerlich sinnentleert. 
 
 
This thesis is concerned with industrial buildings in the Ruhr Valley (Germany) that have been 
converted into theatres and performance venues. One example is the Ruhrtriennale – an event 
that in the course of the IBA Emscher Park Exhibition (1989–1999) serves as a platform 
facilitating performative ideas and concepts. The Ruhrtriennale is an annual performance and 
theatre event, setting its emphasis on spatial interventions, which interact and correspond with 
the actual site. The thesis investigates how the history of the building can be revealed through 
scenographic interventions. Resulting perceptions can serve as a basis for new and innovative 
forms of communication/mediation in the field of Historic Preservation. Thus encouraging an 
interdisciplinary approach between the related specialist fields involved. 
 
Historic Preservation contributes to our ‘collective memory’ by protecting endangered 
buildings from demolition and disappearance. Architectural research – a discipline within 
Historic Preservation – on the other hand helps ensure the ‘communicative memory’ by 
collecting material and virtual data on buildings over a long period of time. New and effective 
methodologies as to how to present and convey this information, enabling us to sensually and 
visually perceive it need to be developed. Should we fail to convey on-site the historical 
background, the industrial buildings will simply decay and become relicts of our cultural 
heritage, empty of any meaningful message. 
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